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Esta dissertação se propõe a investigar as ações/instalações realizadas por Tunga entre os anos de 
1997 e 2014, que possuem como foco a questão do corpo em transformação.  Na obra de Tunga 
entende-se por “corpo” o conjunto de objetos, ações, instalações, publicações literárias e 
instaurações que se encontram conectados por uma trama de relações vinculadas à temática 
“corpo”, próprias ao processo criativo do artista. Em constante “mutação”, “metamorfose” e 
“transmutação”, esses trabalhos estão no limiar entre as artes cênicas e as artes 
visuais, dialogando, portanto, com a noção de “campo expandido” na arte contemporânea. O 
primeiro capítulo analisa os mecanismos criados por Tunga para o desenvolvimento de sua 
poética, por meio da interpretação de algumas de suas obras, de revisão bibliográfica e de 
pesquisa conceitual. Em seguida, a partir do mesmo viés investigativo, a dissertação 
apresenta/discute o Pavilhão Psicoativo – Tunga, em Inhotim. Por fim, a pesquisa se dedica à 
série de exposições intituladas From La Voie Humide e à performance Sem Título, realizada na 
mostra Made By: Feito por brasileiros, na cidade de São Paulo, em 2014.  
 





















This dissertation investigates the actions/instaurations made by Tunga between 1997 and 2014, 
which are thematically focused on the body in transformation. On Tunga's work “body” is 
defined as a set compounded by objects, actions, installations, literary publications and 
instaurations constituting a thread of ties that are related to the theme of body within Tunga's 
creative process. In constant “mutation”, “metamorphosis” and “transmutation”, these works are 
situated in the threshold concerning scenic and visual arts, and refer to the idea of "expanded 
field" in the contemporary art. Through the interpretation of some of his artworks, reviewing 
main bibliographical references and doing conceptual research, the first chapter analyses the 
mechanisms through which Tunga develops his poetic. Then, carrying on the same frame of 
investigation, this dissertation presents/discusses Pavilhão Psicoativo - Tunga, located in 
Inhotim. The ultimate chapter is dedicated to analyze From La Voie Humide and the performance 
Untitled, displayed in Made by: Feito por brasileiros, in São Paulo, 2014. 

























































Esta pesquisa visa a investigar as ações/instalações realizadas por Tunga, nome 
artístico de Antônio José de Barros Carvalho e Mello Mourão, analisando principalmente os 
trabalhos elaborados entre os anos de 1997 e 2014 que de alguma forma evocam a questão do 
corpo em transformação. Protagonista da obra do artista, o corpo individual, coletivo, 
mutilado, simulado, escultórico ou performático se transforma constantemente e de formas tão 
singulares que mesmo ao vocabulário específico da crítica de arte escapam palavras para 
descrevê-lo. É, portanto, este corpo em sua constante de transformação, assim como o próprio 
processo criativo de Tunga, o foco do presente trabalho. 
Recorrente na poética de Tunga e indiscutivelmente em voga no campo das artes 
plásticas, a releitura do corpo pelas linguagens híbridas da arte contemporânea reposiciona o 
debate acerca de seu lugar na sociedade. Problematizando temas como identidade, ciência, 
história, razão, ficção, sexualidade, tempo, dentre outros, por intermédio de performances, 
instaurações, instalações, happenings, esculturas, escritos ficcionais, pinturas, fotografias, 
vídeos, livros, etc., Tunga escreve um novo capítulo na História da Arte brasileira, em 
consonância com essas tendências conhecidas como ―campo expandido‖ da arte 
contemporânea.  
Em constante ―transmutação/transformação‖, constituído de pele, músculos, 
objetos, livros, veias, pinturas, pêlos, vídeos, sentidos, sentimentos e pensamentos, individual 
e coletivo, o corpo na obra de Tunga problematiza, dentre outros aspectos, a própria condição 
humana. 
A data inicial do recorte temporal deste trabalho é a publicação de Barroco de 
Lírios (1997), primeiro livro-obra de Tunga no qual o artista concentra registros de trabalhos 
por ele apresentados em mais de dez anos de carreira artística. Outras publicações idealizadas 
por Tunga a partir de seu próprio trabalho, como Caixa Tunga (2007) e Laminated Souls 
(2007), também foram essenciais para o melhor entendimento da problemática em questão no 
interior de sua poética. 
Até sua morte, em junho de 2016, Tunga ainda se encontrava em constante 
produção e vasta experimentação de materiais e linguagens artísticas
1
. Entretanto, devido ao 
agravamento de sua doença, Tunga afastou-se de algumas atividades no final de 2015, 
                                                          
1 No final de 2015 Tunga abriu seu atelier, no Rio de Janeiro, para o festival musical Novas frequências no qual apresentou uma inédita 
instalação sonora denominada Delivered in voices que também contava com intervenções performáticas, ampliando seu campo já vasto de 
experimentação entre as diversas linguagens artísticas. O artista faleceu no dia 06 de junho de 2016, momento no qual o presente trabalho já 
havia sido aprovado no exame de qualificação que ocorreu no dia 28 de abril de 2016 (fato que também impossibilitou a realização de uma 
entrevista que estava prevista no plano da dissertação e em processo de negociação com a equipe de Tunga).   
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cancelando compromissos e entrevistas. Mesmo assim, o artista não deixou de acompanhar o 
processo de montagem de algumas exposições que já estavam previstas e conceder 
interlocuções a jornalistas e críticos de arte. Por conta dessa conjuntura específica, o recorte 
temporal final do trabalho limitou-se à análise dos trabalhos de Tunga produzidos e expostos 
até o início de 2015. 
Com base na justificativa e nos objetivos acima descritos, a pesquisa foi dividida 
em três capítulos. O primeiro capítulo, denominado O corpo poético de Tunga, explora o 
conceito de instauração: um lugar não muito bem delimitado entre as artes visuais e as artes 
cênicas na qual Tunga recorrentemente explora a questão do corpo. Para o desenvolvimento 
de toda a dissertação, e principalmente deste primeiro capítulo, o livro e a tese de Martha 
Martins (2013) foram referenciais. Os textos de Suely Rolnik (2011), Viviane Matesco (2013) 
e Lissete Lagnado (2001) sobre o tema também foram amplamente utilizados como base para 
o desenvolvimento do trabalho. Neste primeiro capítulo, também se discutiu sobre a poética 
autorreferente de Tunga a partir da análise de uma série de obras que possuem uma linha 
temporal ―contínua‖ entre elas, como denomina Paulo Sérgio Duarte (2001). 
Ainda no primeiro capítulo, o ―corpo poético‖ de Tunga foi analisado a partir dos 
conceitos de ―mutação‖, ―metamorfose‖ e ―transmutação‖. Entende-se que o artista utiliza 
muitas referências do campo da alquimia para criar trabalhos em que corpos de naturezas 
distintas se misturam e se transformam constantemente. Entende-se por ―corpo‖ na obra de 
Tunga, não só o do performer que realiza a ação no ato da instauração. O corpo poético de 
Tunga também é constituído por esculturas e objetos que são ―ativados‖ a partir do contato no 
momento da instauração.  
Para percorrer tais relações na obra do artista brasileiro, utilizar-se-á o conceito de 
―rizoma‖ desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari (2011). O objetivo será circular 
pelos ―conectivos invisíveis‖ (expressão do artista) deixados por Tunga no decorrer do recorte 
temporal estipulado e elaborar uma cartografia sob a ótica do corpo em 
transmutação/transformação, sem procurar ―decifrar‖ os trabalhos ou mesmo restringir a 
interpretação simbólica dos materiais empregados por Tunga em suas obras
2
.  
Uma vez que Tunga utiliza constantemente o tema da alquimia como inspiração 
para o desenvolvimento de uma série de trabalhos, como ocorre no vídeo Cooking (2012) e 
nos desenhos presentes no livro obra Ethers (2011), no que diz respeito ao corpo em 
                                                          
2 Para tal, as contribuições de Ivana Monteiro (1997) foram muito importantes, uma vez que a autora também examina as instaurações de 
Tunga sob olhar deleuziano.  
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transmutação e, portanto, à alquimia, alguns autores foram pesquisados a fim de elucidar as 
possíveis relações construídas entre Tunga e a ―grande obra‖.   
Sobre o assunto, Carl Gustav Jung (1944) escreve um livro intitulado Psicologia e 
Alquimia no qual relaciona os processos de transformação da psique e o ―opus alquímico‖. 
Em contrapartida, em Ferreiros e Alquimistas, Mircea Eliade (1979) investiga a alquimia 
numa perspectiva histórica, das antigas crenças que remontam à chamada ―idade dos metais‖, 
passando pela Grécia arcaica até chegar à modernidade. Chamado de artista, o alquimista 
também possuía um método próprio de pesquisa. No livro O museu hermético: alquimia e 
misticismo, Alexander Roob (2015) analisa uma coleção de imagens simbólicas permeadas de 
―enigmas e charadas linguísticas‖ construídas por pesquisadores do início da história da atual 
―química moderna‖. Tais imagens e anotações possuíam como objetivo a compreensão da 
natureza dos elementos químicos e de seus processos de ―transmutação‖, ao mesmo tempo em 
que buscavam explicações filosóficas para o sentido da vida, numa longa busca pela fórmula 
da transformação de materiais menos nobres em ouro, ou a ―fórmula da pedra filosofal‖.  
Alguns desses autores debatem as transformações relativas a materiais como 
mercúrio, cristais e metais, elementos muito utilizados por Tunga em suas obras e por ele 
submetidos a diversas experiências físicas que ao final do processo transformam-se em 
objetos artísticos. Ao final do primeiro capítulo, também analisei de que maneira as 
transformações criadas por Tunga em suas obras aproximam-se, de certa forma da ideia de um 
corpo desviante e ―monstruoso‖. Para tal, utilizei os estudos de Michael Foucault sobre a ideia 
de ―monstro humano‖.  
No segundo capítulo, denominado O pavilhão psicoativo – Tunga em Inhotim, 
algumas obras de Tunga que constituem o acervo do Instituto Inhotim são analisadas, assim 
como o próprio ambiente arquitetônico do pavilhão, tratado como obra idealizada por Tunga. 
Consequentemente, este espaço expositivo se tornou um importante elemento para fruição das 
obras do artista em consonância com suas possíveis remontagens, instaurações e 
reconfigurações. Em seguida, o pavilhão True Rouge também é analisado levando em 
consideração a grande quantidade de versões criadas por Tunga desta mesma obra.  
Para o desenvolvimento deste capítulo, além dos autores já citados anteriormente, 
a dissertação de mestrado de Adriana Pereira (2014) intitulada Inhotim e sensorialidade: um 
estudo do corpo na arte contemporânea foi referência relevante por também analisar algumas 
obras do artista a partir da temática ―corpo‖. Por fim, a análise focará as obras e instaurações 
presentes no acervo de Inhotim que apresentam outras discussões acerca da transmutação, 
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encerrando o capítulo. Neste último item são analisados alguns aspectos das instaurações 
Inside Out Upside Down (1997-2012) e Debaixo do meu chapéu (1995-2012).  
No terceiro e último capítulo intitulado Cristais, pérolas e Sementes: Corpos em 
Transmutação investiga-se as exposições recentes em que Tunga apresentou trabalhos que 
possuem profunda relação com a temática do corpo em transformação/transmutação. As 
exposições intituladas From La Voie Humide (2014 e 2015) são constituídas por instalações 
permeadas de cristais, pérolas, colheres e vasilhames de barro moldados por Tunga que 
investigam os estados da matéria, à maneira de uma alquimia poética. As instalações e 
esculturas que compõem as exposições acompanham desenhos em que o corpo feminino, a 
alquimia e a sexualidade são os temas principais.  
Em consonância com as exposições From La Voie Humide, a instauração Sem 
título (2014) apresentada em São Paulo na mostra Made By: Feito por brasileiros e repetida 
em outras galerias no exterior, promove profunda conexão entre exposições geográfica e 
temporalmente distantes, reforçando o aspecto rizomático da poética de Tunga. O depoimento 
de uma das atrizes/performers que participou da instauração ajudou a ampliar a leitura deste 
trabalho, além de elucidar elementos relativos à questão da temática do corpo em 















2. O CORPO POÉTICO DE TUNGA 
 
Trançadas a partir do fio da autorreferência, as obras de Tunga convidam o 
espectador/participador contemporâneo a deglutir uma espécie de banquete antropofágico
3
 de 
fabulações, performances, esculturas, instalações, vídeos e objetos constantemente servidos 
em suas exposições. Ao criar uma obra de arte, Tunga aglutina referências das diversas ordens 
do saber, assim como de sua própria história. Quando jovem, ele convivia com o agitado 
círculo social de sua família: seu pai (Gerardo Mello Mourão) era escritor e jornalista e seu 
avô (Antonio de Barros Carvalho) colecionador de obras de arte.  
O livro Barroco de lírios é dedicado à Léa e Maura, mãe e tia de Tunga, não por 
acaso as mesmas jovens que posaram para a pintura As gêmeas de Alberto da Veiga 
Guignard
4
. Dentro do livro, verifica-se a história das gêmeas Xifópagas capilares que pode ter 
sido inspirada em suas memórias de infância. O próprio título da obra, Barroco de Lírios 
aponta com um inteligente jogo de palavras duas importantes influências de Tunga: o barroco 
brasileiro e as composições surrealistas baseadas nos ―de-lírios‖ do inconsciente humano. São 
tais ―delírios barrocos‖ compostos pelo artista em suas instaurações que se pretende analisar 
mais adiante. 
Contudo, quando inserido em exposições internacionais, Tunga não gosta de ser 
apresentado apenas como um ―artista brasileiro‖5: 
Guardo na planta dos pés a poeira da terra do Brasil. Essa ideia de artista 
brasileiro me dá até arrepios, assim como a ideia de artista norte-americano, 
europeu. Espero que o tempo passe e isso se dissolva. Acho um pouco 
equivocado falar de uma arte brasileira porque as contribuições não 





A afirmação contundente de Tunga está diretamente ligada a seu apelido de 
infância e atual nome artístico: ―Tunga penetrans‖ é o nome científico do conhecido ―bicho-
de-pé‖, uma pulga sul-americana típica da areia que parasita a pele de suínos e humanos. Até 
hoje, quem passeia por nossas areias pode ser parasitado por um tunga, que prefere se 
                                                          
3 No livro Narrativas ficcionais de Tunga, Marta Martins (2013, p.49) disserta sobre a relação entre as obras do artista e o Manifesto 
Antropofágico de Oswald de Andrade. Segundo a autora ―no amplo universo formal, material e mimético de Tunga, o problema da 
constituição da identidade brasileira [...] passa pelo entendimento de que ela é uma marca plural, heterogênea e descontínua‖.  
4 Alberto da Veiga Guignard morou e pintou a casa do avô de Tunga, o senador Antonio de Barros Carvalho que também era colecionador 
de arte brasileira e moderna. As frequentes visitas de artistas, assim como seu acervo de obras e sua biblioteca foram marcantes na infância 
de Tunga. 
5 A discussão será retomada no terceiro capítulo.  
6 TUNGA. Tunga. 2010. TRIP, São Paulo. v. 1. n. 194.  16 nov 2010. Entrevista concedida a Daniela Fernandes. Disponível em: 
<http://revistatrip.uol.com.br/revista/194/paginas-negras/tunga.html>. Acesso em 3 jan 2016 
17 
 
proliferar na sola dos pés, entre os dedos e sob as unhas. Sobre o assunto, Martha Martins 
afirma:  
Por algum acaso familiar perdido na memória, um dia, o menino Antônio 
José começou a ser chamado de Tunga. Mas, não por acaso, parece ter 
incorporado ao longo de sua carreira algumas das inquietantes peculiaridades 
de seu minúsculo homônimo [...] O fluxo de energia que domina suas obras, 
que por vezes evocam a potência biológica da natureza tropical, implica o 
próprio nome. Um nome em que a sonoridade já evoca por si mesma algo 
primitivo e confirma a existência de um pacto entre o significado do nome 
como atribuidor de caráter, e uma analogia em relação às ações e às marcas 
que se deixam nesse mundo (MARTINS, 2013, p.59).  
 
Sejam antropofágicas, barrocas, surrealistas e/ou performáticas, as obras de Tunga 
parecem dialogar diretamente com os ―mitos semi-esquecidos, hierofanias decadentes e 
símbolos abandonados que se encontram adormecidos no imaginário do homem moderno‖ 
(ELIADE, 1996). A fim de analisarmos de que maneira sua complexa trama poética é 
costurada através da questão do corpo em transformação, serão problematizadas a seguir 
contaminações, hibridismos e afasias presentes nas obras do artista.  
 
 
2.1. Sobre afasias, rizomas, contaminações e hibridismos 
 
A dificuldade de se encontrar uma terminologia adequada para referir-se ao 
processo de "contaminação‖7 entre as diferentes linguagens da arte, assim como o papel do 
museu, do artista e do espectador frente às tendências contemporâneas, levou a docente e 
curadora do Museu de Arte Contemporânea da USP, Cristina Freire (2005), a escrever um 
ensaio denominado ―Afasias na Crítica de Arte Contemporânea‖. Nesse texto, Freire 
problematiza tais ―afasias‖8 que permeiam o vocabulário da crítica de arte. O termo é 
utilizado na língua portuguesa quando se pretende falar sobre ―a incapacidade de achar 
palavras exatas para descrever ou designar os objetos‖ (ibid, p. 65).  
Por analogia, Freire descreve o fenômeno que leva críticos
9
 e artistas a 
construírem neologismos e determinarem novas categorias a fim de conseguirem abarcar as 
                                                          
7 Termos como ―contaminação‖ e ―hibridismo‖ foram adotados pela crítica de arte contemporânea a fim de problematizar certas tendências 
da arte em que os artistas construíam trabalhos misturando tão profundamente linguagens como pintura, escultura e teatro a ponto de criarem 
novas ―categorias‖ artísticas. Entende-se que este processo ampliou os limites do que chamávamos, outrora, de ―arte visual‖.  
8 Afasia também é um termo comumente usado na psicanálise para designar uma dificuldade no ato da fala. A pessoa ―afásica‖ é aquela que 
não consegue exprimir-se por algum motivo em um determinado contexto. O fenômeno é muito comum em casos de histeria, amplamente 
analisados por Sigmund Freud para o desenvolvimento da teoria psicanalítica.  
9 Recentemente, assuntos como ―os limites e contaminações‖ da arte, ―transversalidades nas artes visuais‖, ―entre territórios‖ no campo das 
artes visuais, dentre outros, tem ocupado a temática da maioria dos eventos acadêmicos que se propõem em discutir sobre arte 
contemporânea a exemplo daqueles promovidos pela ANPAP.  
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inquietações provocadas por determinadas obras contemporâneas. Um exemplo deste tipo de 
operação foi a criação do termo ―instauração‖, muito utilizado por Tunga ao reportar-se a 
trabalhos criados por ele que se encontram no limiar entre a performance e a instalação. 
Segundo Jorge Glusberg (1997) as performances são constituídas de experiências 
sinestésicas que trabalham com todos os canais da percepção do performer e também dos 
espectadores envolvidos na ação. Tanto Glusberg, quanto Renato Cohen (2007) enfatizam que 
este tipo de linguagem artística possui certo caráter ritualístico, uma vez que ela se dá no 
corpo, remontando a uma relação humana ―primitiva‖ deste ―corpo performático‖ com os 
―espectadores‖ de um ritual. Linguagem híbrida por excelência, carece de termos específicos 
e mesmo de metodologia precisa para sua análise crítica, uma vez que não se encaixa no 
campo das apresentações cênicas tradicionais.  
Da mesma forma, a instalação ou environment, também é terreno complexo. Esta 
―categoria‖ das artes visuais surgiu ainda na égide do modernismo, mas proliferou como 
tendência do ―campo expandido‖10 a partir das décadas de 1950 e 1960. Neste tipo de 
trabalho, a experiência corpórea e sensorial do espectador tornam-se tão relevantes quanto a 
visual.  
Levando em consideração que tanto a performance quanto a instalação já são 
linguagens híbridas e de delimitação frágil, como analisar esta nova forma de arte na qual o 
corpo tornou-se protagonista e, ao mesmo tempo, não se desvinculou da escultura, da pintura 
ou do ambiente no qual está inserido? Quais critérios adotar para o estudo das obras de Tunga 
sem perder o foco nos pontos de partida e chegada de uma pesquisa que pretende manter-se 
no campo das ―artes visuais‖? 
Buscando realizar um paralelo entre arte e ciência, problematizando a pesquisa em 
arte, Silvio Zamboni salienta:  
Em ciência são inúmeros e incontáveis os estudos que versam sobre 
metodologia científica. Para cada área científica existem proposições de 
modelos metodológicos que se diferenciam entre si [...]. À medida que se 
caminha das áreas tidas como exatas para as ciências humanas e sociais, vai 
se tornando mais difícil a utilização de parâmetros quantificáveis, e se 
adentrando em metodologias mais complexas com resultados menos exatos. 
Possivelmente a arte é a área que está no fim dessa sequência de subdivisões 
do conhecimento humano, onde é mais difícil qualquer possível 
quantificação (ZAMBONI, 2001, p.49). 
 
Se a pesquisa em arte, como um todo, já se encontra em terreno complexo, ao 
buscarmos refletir sobre a produção de arte na contemporaneidade, novos desafios surgem. 
                                                          
10 Termo utilizado por Rosalind Krauss (1979), Michael Archer (2001), dentre outros pesquisadores da temática. 
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Sobre o assunto, Ricardo Basbaum e Eduardo Coimbra (2001) enfatizam que a arte 
contemporânea se encontra em um campo ampliado ―que se abre ao entrecruzamento das 
diversas áreas do conhecimento, num panorama transdisciplinar‖. Linha de pensamento que 
por sua vez encontra correspondência no pensamento de Edgar Morin (1994) sobre a 
necessidade da construção de uma lógica científica alicerçada em uma visão mais global das 
distintas áreas do conhecimento humano. 
Uma vez que o presente trabalho deparou-se com o vocabulário típico da crítica 
contemporânea, que é permeado de ―não palavras‖, ―afasias‖ e ―neologismos‖, assim como 
com os limites metodológicos singulares de uma pesquisa científica no campo das artes 
plásticas, as obras de Tunga estudadas nos capítulos subsequentes reclamaram uma forma 
própria de investigação que buscará problematizar o pensamento transversal de Tunga ao 
elaborar uma obra de arte. 
Ao investigarmos uma instalação, por exemplo, primeiramente levaremos em 
consideração seu aspecto visual, materiais utilizados, dimensões e contexto expositivo. Em 
seguida, buscaremos aprofundar a análise a partir de seu contexto expositivo, que no caso de 
Tunga abrange narrativas ficcionais relacionadas à obra, textos que são disponibilizados na 
abertura das exposições (selecionados e/ou escritos pelo próprio artista), entrevistas e 
registros
11
 de remontagens anteriores da mesma instalação.  Quando pertinente, por conta do 
recorte temporal do trabalho, os livros-obra do artista, assim como muitos materiais que 
Tunga disponibiliza periodicamente em seu web site oficial,
12
 serão revisitados.  
Por fim, como evidenciado no ―sumário-cartográfico‖ e na introdução, entende-se 
que as conexões entre os trabalhos do artista reclamam a imagem de uma espécie de 
―cartografia/trama/teia‖ que dialoga com o conceito de ―rizoma‖ desenvolvido por Deleuze e 
Félix Guattari (2011). Apesar da impossibilidade de modificação do formato acadêmico de 
uma dissertação de mestrado desenvolvida a partir da linha de pesquisa de ―fundamentos 
teóricos‖, buscou-se construir uma estrutura de sumário e um marco teórico um pouco mais 
―cartográfico‖, levando-se em consideração as conexões abertas dos rizomas, nos quais 
durante a leitura ―qualquer ponto pode ser conectado a outro e deve sê-lo‖ (idem, p.22).   
Constituído por linhas que se entrecruzam e que se transformam, interligadas por 
regiões de intensidades vibrantes, esse modo de apresentação propõe novos possíveis eixos de 
interpretação das obras. Da mesma forma, o índice do site oficial de Tunga também foi 
                                                          
11 É importante ressaltar que Tunga possui muito cuidado ao registrar os seus trabalhos. Um livro, um vídeo e até mesmo uma fotografia 
feita por Tunga a partir de sua própria obra é transformada em obra de arte, compondo sua poética. Estes elementos serão analisados como 




elaborado de maneira rizomática, levando o internauta a percorrer um circuito completamente 
não hierárquico e cartográfico em sua visita
13
.  
O índice interativo presente no site do artista talvez seja, a meu ver, a imagem 
mais próxima do próprio método de criação de Tunga. Nele, palavras e números podem ser 
―clicados‖ para abrir conceitos, registros de obras e publicações relacionadas a sua poética. 
Uma vez aberto, ao lado da imagem/publicação/conceito, outras diversas possibilidades de 
navegação que reportam ao tema anteriormente selecionado ficam à disposição do internauta. 
Apesar do site não ter capacidade de disponibilizar uma navegação totalmente livre, pois já 
possui programação prévia e esbarra nos limites da linguagem/plataforma, a sensação, ao se 
navegar por ele, é muito próxima das conexões que podem ser estabelecidas entre as 
exposições do artista. 
Dialogando com os conceitos de instauração, metamorfose, mutação, desvio e 
transmutação que serão analisados no corpo deste trabalho, encontrou-se, portanto, no 
conceito de rizoma a quase imaterializável imagem do método utilizado por Tunga em seu 
processo de criação:  
[...] um mapa sempre desmontável, conectável, reversível, 
modificável, com múltiplas entradas e saídas, com linhas de fuga [...] 
sistema acentrado, sem General e sem memória organizadora ou 
autômato central, unicamente definido por uma circulação de estados. 
O que está em questão no rizoma é uma relação com a sexualidade, 
mas também com o animal, com o vegetal, com o mundo, com a 
política, com o livro, com as coisas da natureza e do artifício, relação 
totalmente diferente da relação arborecente: todo tipo de ―devires‖ 
(idem, p.43-44).  
 
Justamente a partir desse conceito, a presente pesquisa pretende percorrer a obra 
do artista pernambucano. Segundo Ivana Monteiro (1997) a especificidade do conjunto da 
poética de Tunga (principalmente de suas instaurações) é justamente a previsão de um ―devir‖ 
que não se fecha no agenciamento com outros corpos. Segundo a autora, a obra de Tunga 
permanece em aberto, enquanto as conexões entre elas são livres, formando, justamente uma 
espécie de ―rizoma‖, como será aprofundado na sequência.  
 
2.2. Nas tranças da serpente: A trama de Tunga 
 
Quando Tunga concebe uma obra, geralmente ela está associada a uma teia de 
correspondências com outros trabalhos feitos em espaços temporais muito distintos. Durante 
                                                          
13 Disponível em: <http://www.tungaoficial.com.br/pt/familia/233>. Acesso em 15 out 2016.   
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seu percurso como artista plástico, esse diálogo, cuidadosamente nutrido, foi capaz de gerar 
uma espécie de atmosfera de seres, histórias ficcionais e formas que parecem se transformar 
periodicamente. Alguns materiais como a gelatina, o cobre e o ímã, assim como formas, a 
exemplo de tranças, e/ou temas como escatologia, sexualidade e ―desvios biológicos‖ são 
recorrentes no ―bestiário‖ criado por Tunga. Sobre o assunto, o artista declara: 
A escolha de cada material é mais ou menos como um 
repertório. Quando você lê um poeta, se você lê profundamente um e 
qualquer poeta, você termina vendo que todo e qualquer poeta tem um 
repertório de palavras (...) Eu acho que essas matérias que eu escolho são 
palavras que eu vou elegendo, e palavras essas muitas vezes já flexionadas. 
Ou seja, fios de chumbo em trança – uma trança já é quase que um material 
– um imã com limalha – já é quase que um material, não é só o imã – a 
limalha. Então vou criando essas unidades que me permitem um discurso 
fluido, que permitem bases sólidas para pensar, permitem cada vez que 
ocorra uma reincidência desse material, essa reincidência agrega um sentido 
novo (TUNGA, 2012 p.9). 
 
A autorreferência aparece na poética de Tunga como um processo virtualmente 
infinito e circular, no qual está presente a ideia de continuidade e adaptação (MARTINS, 
2005). Para Paulo Sérgio Duarte (2001) a poética de Tunga se dá pela questão do ―contínuo‖, 
dificilmente propondo ―uma última e definitiva versão do trabalho‖ e criando um ―fluxo de 
metáforas‖. Em consonância com isso, Suely Rolnik (2011) chama esta operação poética14 de 
―eterno retorno da diferença‖, em que o processo de criação torna-se aberto e se desdobra ao 
infinito, em constante diferenciação. Segundo a autora, este seria um dos elementos mais 
importantes presentes na trajetória de Tunga desde o princípio de sua vida artística. 
O maior interesse de Tunga ao utilizar a operação poética da autorreferência é 
manter, de certa forma, a obra ―viva‖ para que ela ―siga produzindo outras versões de sua 
própria existência‖ (TUNGA, 2012). Dessa maneira, a partir de uma obra, o espectador é 
convidado a percorrer um caminho espiralado ou rizomático que leva necessariamente à outra 
obra, instigando-o à fruição de uma série de trabalhos.  
Sobre o assunto, no início de sua tese de doutorado intitulada Entre a grade e a 
espiral: sobre algumas narrativas ficcionais de Tunga, Marta Martins (2005) evoca o termo 
―espiral‖ para ―interrogar os limites da natureza da linguagem‖ que ―é baseada no discurso 
imaginativo, onde os retornos e sobrevivências de alguns conteúdos da cultura se reordenam‖. 
Dessa forma, segundo a autora, a poética de Tunga alude à imagem de uma espiral justamente 
por sua característica autorreferencial.   
                                                          
14 Suely Rolnik (2011) chama de ―operações poéticas‖ as diversas maneiras como Tunga trabalha com os materiais e temas que elege para 
criar suas obras. Neste trabalho, pretende-se utilizar o termo com o mesmo sentido.  
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O trabalho A Vanguarda Viperina, criado em 1985 tornou-se exemplo deste tipo 
de relação autorreferencial/rizomática na poética do artista (Figura 03). A obra foi 
primeiramente
15
 apresentada como fotografia na qual uma trança feita de cobras parece 
flutuar sob um fundo aquoso. O trabalho ilustra a capa e a contracapa removíveis do livro 
Barroco de Lírios e também pode ser apreciado em seu interior.  As mesmas cobras 
entrelaçadas são tema da vídeo-arte intitulada Twins & Snakes proveniente de uma parceria 
entre Tunga e Arthur Omar.  
 Segundo Lúcia Helena Zaremba (1985)
16
, A Vanguarda Viperina faz parte de 
uma série de ―obras geradas a partir de toda ou qualquer relação entre três elementos 
similares. Três eixos, três mechas, três meninas, três velas, três bolhas de sabão‖17. Dentre 
todos os materiais múltiplos de três utilizados por Tunga, a trança é recorrente desde os 
primórdios de sua carreira. Elemento que posteriormente se aglutinará às redes e outras 
tramas tecidas pelo artista.  
Todavia, a trança feita de cobras vista em Vanguarda Viperina tornou-se uma 
obra referencial no percurso de Tunga, pois é possível verificarmos uma série de esculturas e 
instalações que a ela fazem alusão
18
. Por exemplo, na página 180 do livro Barroco de Lírios 
(1997), o registro de uma trança de chumbo encontra-se na forma de uma dobradura com 
aproximadamente um metro de comprimento (Figura 01). Ao seu lado, localiza-se, 
novamente, a obra Vanguarda Viperina.  
                  
Figura 01. Tunga, Barroco de Lírios, 1997. 
Disponível em: <http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/10007/Barroco-de-l%C3%ADrios.aspx>.    
Acesso em 23 dez 2015. 
                                                          
15 Entre fotografias, instalações e vídeos, a obra fez parte, cronologicamente até 1997, segundo os dados presentes no livro Barroco de 
Lírios (1997) das seguintes mostras: 1985: Instituto Vital Brasil (RJ). 1986: Museu de Arte da Universidade Federal do Mato Grosso (Campo 
Grande). 1993: Fischer Gallery – Universidade de Southern Califórnia (Los Angeles) e 1995: The Contemporary (Nova York).   
16 Texto disponível no site oficial de Tunga ao lado da obra Vanguarda Viperina. Disponível em: 
http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/a-vanguarda-viperina/. Acesso em 20 dez 2015. 
17 Um exemplo de trabalho em que Tunga explora profundamente tais relações entre ―três similares‖ é a instauração Sero te Amavi que será 
abordada na sequência (1992). 
18 A afirmação não pretende buscar a gênese da série e sim exemplificar o caráter autorreferencial da poética do artista dado que também em 
outros trabalhos anteriores, a exemplo da obra trança (1984), nota-se certa semelhança com Vanguarda Viperina. 
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Por sua vez, o chumbo trançado registrado no livro dialoga com uma série de 
esculturas parecidas expostas numa individual de Tunga que ocorreu no Rio de Janeiro 
(Figura 02). Em Barroco de Lírios, a enorme trança de papel pode ser manipulada pelas mãos 
do espectador, enquanto na exposição individual as tranças estavam dispostas na galeria 
criando uma relação mais corpórea com os visitantes.  
 
                                        
 
Figura 02. Tunga. Exposição individual. Rio de Janeiro, GB Arte, 1984. 




O arranjo do livro cria relações inusitadas entre as obras e, ao justapor a imagem 
da trança de chumbo com a obra Vanguarda Viperina, Tunga cria uma espiral temporal entre 
elas. De forma menos evidente, o artista retoma essa obra singular em outros momentos de 
sua trajetória, como pode ser verificado ao compararmos os trabalhos Braid of Snake e Braind 
of Pins (ambas de 2007) com Vanguarda Viperina, feito mais de duas décadas antes (Figuras 
04 e 05). 
Utilizando as palavras de Tunga, a trança feita de chumbo já se tornou ―material 
flexionado‖, principalmente a partir da série Xifópagas Capilares Entre Nós (1984). Este 
conjunto de trabalhos surgiu da história ficcional homônima disponível em um encarte do 
livro Barroco de Lírios. Aqui, outra vez, a reincidência agrega novos sentidos aos trabalhos 
numa espécie peculiar de narrativa avessa à linearidade, como destaca Martha Martins: 
As tramas narrativas armadas pelo artista ao longo de seu trabalho são frutos 
de sua talentosa astúcia em fiá-las como parte de uma tática para a criação 
constante de um entre lugar heterotópico na arte. As qualidades míticas e 
concretas analisadas por Foucault, mostram, na arte presente, uma diferença 
em relação às experiências radicais das vanguardas tardias [...] O retorno da 
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fabulação em nosso dias constitui uma reordenação da própria estrutura 
narrativa, que pode proceder a uma potencialidade ficcional em que a 
exigência da verossimilhança da linguagem com seu meio específico não 
seja mais necessária (MARTINS, 2013, p.155) 
 
 








Muitos dos textos criados por Tunga são supostamente experiências vividas pelo 
artista, o que os coloca numa linha tênue entre realidade e ficção. No caso da história das 
Xifópagas Capilares (Figura 06), a narrativa
19
 é permeada por mortes violentas e eventos 
fantásticos à maneira de um mito
20
 ou fabulação. Em Xifópagas Capilares entre Nós, Tunga 
constrói uma atmosfera insólita na qual as obras expostas e as performances realizadas 
durante as exposições, corporificam para o espectador reminiscências dessa narrativa ficcional 
principal (SOUSA, 2013).  
 
 
                                                          
19 A partir da história Xifópagas Capilares entre Nós Tunga desenvolve uma série de trabalhos relacionados aos ―personagens‖ que aparecem 
no texto como cabelos, agulhas, pentes, seda, meninas gêmeas, dentre outros. 
20 Segundo Roland Barthes (2001) o mito é uma forma, uma fala, uma mensagem, um modo de significação, um sistema de comunicação no 
qual ―a fala mítica é formada por uma matéria já trabalhada em vista de uma comunicação apropriada‖ (idem, p.132). Em conformidade, para 
Ivana Monteiro (1997, p.87) Tunga parece querer mostrar que o mito é uma realidade possível. ―Em outras palavras, Tunga estaria dizendo 
que, até prova em contrário, qualquer realidade é mito, enquanto não se experimenta‖.  
Figura 05.  
Tunga (2007) 









Figura 04.  
Tunga (2007) 
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Figura 03.  
Tunga (1985) 









                        
              Figura 06. Tunga Xifópagas Capilares Entre Nós, 1989. 
            Gilles Hutchinson. Kanaal Art Foundation, Kortrijk, Bélgica. Disponível em:                                                            
              <http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/xifopagas-capilares/>. Acesso em 22 dez 2015. 
 
 
Tunga parece materializar o ―irracionalismo‖ proposto por Nietzsche em reação à 
racionalidade moderna. Em O Nascimento da Tragédia, Nietzsche reflete sobre as duas 
potências que permeiam o mundo grego: as artes apolíneas, ligadas ao deus Apolo, ao mundo 
comum, presas ao princípio da razão (e consequentemente à ciência), ao espaço e a 
causalidade. E por outro lado, as artes dionisíacas, ligadas à subjetividade, aos ciclos da 
natureza, ao misticismo e ao irracionalismo. Trata-se de potências opostas que se completam, 
estabelecendo um profundo equilíbrio, sendo uma o início e o fim da outra: 
 
[...] No livro, ele [Nietzsche] havia dado o nome de dionisíaco justamente a 
esse aspecto do mundo que vem a ser: esse criar-se e destruir-se que, tal 
como o deus Dioniso que morre e renasce é o próprio mundo [...] por um 
lado, ele [o dionisíaco] aparecia como sendo a efetivação da natureza, do 
mundo que se cria e destrói, sem ter, no entanto, início nem fim; por outro, é 
o impulso natural pelo qual o homem organiza essa natureza caótica 
plasmando assim uma visão de mundo (LIMA, 2006, p.169).  
 
Dessa forma, a criação artística para Nietzsche funda-se no devir de uma vontade 
criadora na qual ―criar é uma atividade constante e ininterrupta. É estar sempre efetivando 
novas possibilidades de vida‖ (DIAS, 2009, p.5). Em consonância com esta perspectiva, as 
obras de Tunga possuem uma contínua vontade de criação, expansão, mutação e hibridização 
própria do movimento natural de mortes e renascimentos do meio agrário, lugar do ritmo 
dionisíaco. Quando Tunga instaura com seus trabalhos a ideia de uma ―natureza universal‖, 
26 
 
organismo mutante em constante ―work in process‖21, ele parece recorrer a esta potência 
criadora dionisíaca da qual Nietzsche nos fala. 
Ligia Canongia (2002) salienta que a irracionalidade da poética de Tunga não 
deve ser confundida ―com o devaneio ou com a ausência de conceito‖, mas ao contrário, ela 
cria ―paradoxos‖, pois é uma irracionalidade que encontra-se ancorada nos saberes erudito e 
científico: 
Suas imagens alucinantes conservam o sentido crítico, as alusões sexuais ou 
religiosas alvejam a moral, o apelo à natureza – como ao universo viperino – 
dirige-se ao mundo absurdo dos homens e ao sentimento da diferença 
insubordina-se contra a uniformização do mundo (CANONGIA, idem, p.8).   
 
A autora também reforça a ideia de que o ―universo original‖ de Tunga encontra-
se em constante expansão, seguindo um ―fluxo perpétuo‖ que ―atravessa os limites dos 
volumes, penetra o espaço e imanta todas as coisas‖ (ibidem). Assim como um organismo, as 
obras de Tunga carregam através de materiais como o milho, o ímã, a gelatina e o cristal uma 
potência de expansão que se dá quando o artista permite a autorreferência/trama/rizoma entre 
elas. Tal potencial criador também ocorre, principalmente, no momento da ―instauração‖: 




2.3. Tunga instaura o corpo 
Na língua portuguesa, o termo ―instaurar‖ significa estabelecer, instalar, formar, 
fundar, criar, inaugurar alguma coisa que anteriormente não existia ou possibilitar o início de 
algo. Instaurar, portanto, pressupõe a ação de alguma coisa sobre outra, instaurar é um ato 
criativo. Em vista de que muitas podem ser as interpretações do termo/conceito 
―instauração‖22, esta pesquisa se alinhará ao pensamento de Viviane Matesco, Lisete Lagnado 
e Suely Rolnik sobre o tema. Ou seja, as análises partirão do princípio de que as instaurações 
de Tunga encontram-se num terreno não muito bem delimitado entre as instalações e as 
performances artísticas.  
                                                          
21 ROLNIK, 1997. 
22 Para Nóeli Ramme (2007), por exemplo, o termo ―instauração‖ é uma junção dos conceitos ―implementação‖ (implementation) e 
―ativação‖ de uma obra de arte advindos da filosofia de Nelson Goodman. Para a autora qualquer objeto artístico ―apresenta e instaura um  
mundo‖, pois ―todo trabalho de arte é, assim, a possibilidade de outro mundo, o deflagrar de um movimento, de um processo‖. Nesta linha de 
pensamento o termo ―instauração‖ não deveria ser utilizado para explicar uma nova categoria artística da arte contemporânea e sim para nos 




O pensamento de Ivana Monteiro (1997) sobre as fabulações de Tunga também 
será levado em consideração, uma vez que, de certa maneira, dentro da trama poética do 
artista, seus textos ficcionais também ―instauram mundos‖. Além disso, a autora escreveu um 
ensaio estabelecendo relações entre a poética de Tunga e alguns conceitos desenvolvidos por 
Deleuze, fato que também contribuiu para o desenvolvimento das leituras que serão 
construídas sobre o conceito de instauração na obra de Tunga, como já mencionado 
anteriormente.  
Todas as autoras acima citadas entendem que as ações propostas pelo artista são 
indissociáveis das demais narrativas por ele criadas e, assim como nesta pesquisa, ao 
analisarem uma única obra não perdem a complexa abrangência de referências que o 
objeto/instauração pode abarcar.  Neste sentido a dissertação de André Maya Monteiro (2013) 
também foi relevante para a construção das reflexões que perpassam as publicações de Tunga 
que por sua vez se encontram na fronteira entre livro de artista, literatura comercial e 
fabulação. 
Quando Tunga passou a utilizar o termo ―instauração‖ para se reportar aos seus 
novos trabalhos, em meados da década de oitenta, ele buscava fugir das confusas 
nomenclaturas utilizadas na época. Com isso, o artista salientava que suas ―instaurações‖ 
apresentavam algo diverso do que se convencionou chamar de ―happening‖, ―performance‖  
ou ―body art‖, termos que designam manifestações híbridas e de difícil delimitação, 
empregados pela crítica de arte em um sem número de trabalhos com propostas muito 
distintas.  
Lisette Lagnado (2001), juntamente com Suely Rolnik, iniciou o debate crítico 
sobre esta nova forma de arte que Tunga nomeou como ―instauração‖.  Para a autora, o artista 
encontra-se historicamente na esteira de muitas proposições relativas à questão do corpo 
presentes na poética de Lygia Clark. Segundo Lagnado ―o campo da instauração mantém uma 
afinidade com o que Lygia Clark denominou de proposição: sublinhar a ação do outro, a 
descoberta de uma experiência primeira, a espontaneidade da nudez do corpo‖ (idem, p.373).   
Em conformidade com Lagnado, Suely Rolnik (1998) também enxerga nas 
instaurações de Tunga estreitos laços com o corpo que foi explorado por Lygia Clark: 
O artista, para Tunga, é apenas um ―propositor‖, como já o era para Lygia 
Clark, prima-dona entre seus mestres, que declara isso com todas as letras 
numa espécie de manifesto, escrito em pleno 
ano de 1968. Na fórmula de Tunga, o que o artista propõe, é um protocolo de 
experimentação - lista de objetos, roteiro de operações e, eventualmente, 
agentes humanos ou não de tais operações. No entanto, o que advirá não é 
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ele quem sabe e muito menos quem decide; é o fio vital que alinhava os 
corpos (idem, p.3).  
 
Apesar de as autoras alinharem o pensamento de Tunga às propostas 
neoconcretistas, e principalmente ao pensamento de Lygia Clark, é importante ressaltar que a 
trama poética do artista encontra-se costurada por muitas referências advindas de outras 
tendências artísticas e campos do saber. Dessa forma, sua visão sobre o papel do artista não se 
restringe apenas às palavras de Lygia Clark, sendo uma construção muito mais ampla. 
Ademais, sua graduação em arquitetura o fez também construtor, instaurador de esculturas, 
edifícios, objetos e ações. O diálogo com a geração anterior fez parte de sua formação 
artística, contudo, não o levou a repetir as ―fórmulas‖ de seus ―mentores‖ e sim comungar da 
efervescência artística proposta por eles. Sobre o assunto, Tunga declara: 
Nos anos 80, foi muito marcante a presença do Sérgio Camargo no Brasil. 
Ele foi capaz de congregar em torno dele a turma toda que já se sentia 
próxima, como o Waltércio, o Resende, então se criou um diálogo de duas 
gerações. O Sérgio trouxe a presença da Lygia Clark, do Willys de Castro, 
da Mira Schendel. E foi uma grande festa para mim, uma festa do encontro 
de diversas gerações que se deu de modo paralelo a essa volta da alegria da 
pintura, ocorrida no mundo inteiro e que no Brasil teve ainda o suporte da 
volta da democracia (TUNGA, 2010). 
 
Como também pode ser observado nesta fala de Tunga, e é tema de discussão de 
Rolnik (2001), outro importante elemento que aparece em algumas de suas instaurações é a 
questão política. Esta característica ocorreria em trabalhos como Cem Terra (1997) e Tereza 
(1998) nos quais o artista elege como protagonistas da obra personagens sem muita 
visibilidade na sociedade, tais como presidiários e office-boys, provocando  ―deslocamento 
crítico‖ e problematizando, dentre outros elementos, o próprio lugar ocupado pela arte na 
sociedade:  
Em todas estas instaurações, reativa-se a função poético-política da arte, 
produz-se uma resistência à tentativa de pervertê-la: a obra volta a ser 
problematizadora do meio onde ela se faz. Na contramão do sistema que ou 
reconhece modos de fazer território para cloná-los, ou marginaliza os 
inclonáveis, Tunga cria para estes modos de 
subjetivação um espaço de visibilidade onde eles atuam 
ao vivo, protagonistas de si mesmos, com seu próprio elenco de ferramentas 
e materiais de construção de território (ROLNIK, idem). 
 
  
 Todavia, o elemento corrente que caracteriza todas as suas instaurações é a 
presença do corpo. No corpo do performer, materiais como argila, chapéus, tranças e 
maquiagem encontram uma espécie lugar de ativação e não apenas um novo suporte. O corpo 
poético de Tunga ganha maior potência no momento da instauração. 
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Quando o assunto é o corpo na obra de Tunga, tanto Rolnik quanto Lagnado 
salientam certa influência da estética surrealista em suas composições. O artista 
pernambucano realmente parece inspirar-se na ―beleza convulsiva‖ proposta por André 
Breton, que por sua vez encontra ressonância na célere frase de Lautréamont
23: ―Belo como ... 
o encontro fortuito de uma máquina de costura e um guarda-chuva sobre uma mesa de 
dissecação‖. Sejam escultóricos ou performáticos, os corpos construídos por Tunga dialogam 
com o surrealismo provocando estranhamento e transbordando libido, como afirma Lisete 
Lagnado:  
Tanto as Xifópagas (1981) como Under my hat (1995) e Querido Amigo 
(1996) de Tunga evocam o corpo numa experiência de comunhão e intensa 
libido - imprimir sete vulvas sobre uma argila úmida -. Quando colocadas 
em circulação, as xifópagas - seres femininos gemelares unidos por uma 
trança de cabelo - propagam o unheimlich farto da reprodução e da não-
separação dos corpos em liberdade [...] Todas essas situações [...] mesclam 
aspectos ritualísticos dentro de uma configuração da impossibilidade - talvez 
isto explique por que a instauração mantém vaga lembrança da liberdade 
onírica que tanto caracterizou o surrealismo (LAGNADO, p.375).   
 
O ―estranho‖ é muito presente na obra de Tunga. São estranhas as lagartixas 
compostas apenas de duas cabeças ou dois rabos de Cipó-cinema (1989), a presença das 
gêmeas xifópagas no museu, os objetos de A prole do bebê (2002) untados com maquiagem e 
o excesso de dentes presentes no vestido e ausentes nas bocas dos personagens (figura 07) do 
filme Medula (2005). Mas afinal, o que provoca esta sensação de estranhamento? 
Em 1919, Sigmund Freud escreveu um texto denominado Das Unheimliche (O 
Estranho, ou O Inquietante). Para Freud o fenômeno do estranhamento está diretamente 
conectado com a ideia de familiaridade. Segundo o fundador da psicanálise, estranhamos 
aquilo que reconhecemos de alguma forma, mas que aparentemente percebemos que não 
ocupa o lugar esperado:  
[...] o estranho é aquela categoria do assustador que remete ao que é 
conhecido, de velho, e há muito familiar. Como isso é possível, em que 
circunstâncias o familiar pode tornar-se estranho e assustador [...] A palavra 
alemã ‗unheimlich’ é obviamente o oposto de ‗heimlich’ [‗doméstica‘], 
‗heimisch‗ [‗nativo‘] - o oposto do que é familiar; e somos tentados a 
concluir que aquilo que é ‗estranho‘ é assustador precisamente porque não é 
conhecido e familiar. Naturalmente, contudo, nem tudo o que é novo e não 
familiar é assustador; a relação não pode ser invertida. Só podemos dizer que 
aquilo que é novo pode tornar-se facilmente assustador e estranho; algumas 
novidades são assustadoras, mas de modo algum todas elas. Algo tem de ser 
acrescentado ao que é novo e não familiar, para torná-lo estranho (FREUD, 
1976). 
                                                          
23 Uma das diversas imagens construídas por Lautréamont que foram apontadas por André Breton como inspiradoras para o 
desenvolvimento da estética surrealista. Esta frase faz parte do livro intitulado Os Cantos de Maldoror publicado por Lautréamont no ano de 
1874.    
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No texto, Freud disserta sobre diversos exemplos que geralmente causam 
estranhamento no indivíduo. São eles: a figura do autômato; a questão dos olhos (tanto do 
órgão em si quando deslocado do corpo, ou no caso da perda da visão); o fenômeno da 
repetição de uma ação ou de uma imagem num tempo-espaço muito curto; a imagem de um 
corpo desmembrado e a própria falta de coerência das imagens e ações desempenhadas nos 
sonhos, gerando a sensação de presenciar ―um fenômeno fantástico‖.  
Inspirando-se nestes conceitos estudados por Freud, artistas surrealistas passaram 
a construir objetos, poesias e pinturas que buscavam dialogar com o inconsciente ao mesmo 
tempo em que poderiam causar estranhamento no espectador. São exemplos de obras com 
essas características as bonecas de Hans Bellmer e os objetos surrealistas de Meret 
Oppenheim.  
Também em consonância com o conceito de unheimlich freudiano, Suely Rolnik 
(2011) denomina de ―estranho-familiar‖ a operação poética na qual Tunga desloca elementos 
conhecidos pelo público (como sinos, gelatina, velas, dentre outros) de seu uso habitual 
criando ―tensão‖ entre os materiais.  A autora também chama de ―atratores estranhos‖ e 
―atratores discursivos‖, respectivamente, os textos ficcionais e os materiais que Tunga elege 
para provocar tal ―olhar vibrátil‖.  
Uma vez estranho e, ao mesmo tempo familiar, inconsciente e dionisíaco, os 
objetos e as instaurações criadas por Tunga provocam indagações que se encontram entre 
ficção e realidade, como ocorre nos sonhos ou nos mitos. São composições terríveis, mas, ao 
mesmo tempo, tão familiares e próximas do olhar e do corpo que compartilham e atualizam o 
unheimlich freudiano-surrealista de outrora.  
 
            
Figura 07.  Tunga. Fotografia de Lúcia Helena Zaremba do vestido utilizado no filme Medula. Fotograma do curta-
metragem em 35mm dirigido por Tunga e Eryk Rocha. Disponível em: 




Ainda sobre a questão do corpo na obra de Tunga e em consonância com o 
pensamento de Lagnado e Rolnik, Viviane Matesco (2013) afirma que nas instaurações do 
artista ―os performers não desempenham papéis de atores, mas de corpos atuantes‖, pois a 
ação desempenhada por eles ocorre como num ―teatro sem plateia, sem público e sem texto‖. 
Nesse sentido, as instaurações de Tunga estariam muito próximas dos happenings
24
, uma vez 
que a maior característica deste tipo de ação era seu caráter ―anárquico‖, pautado na 
experimentação. Tanto as pessoas que participavam da ação quanto o desavisado público que 
fatalmente participava do ―evento‖ também desempenhavam um papel sem roteiro pré-
determinado.  
O que ocorre nas instaurações de Tunga, contudo, é algo diverso, uma ação mais 
próxima do que se conveniou chamar de ―performance-art‖: expressão cênica na qual o corpo 
do artista executa uma ação na frente dos espectadores sem representar um personagem ou 
seguir um roteiro totalmente fechado. Diferentemente de um happening, as performances 
possuem uma maior organização cênica, o que permite algumas repetições da mesma ação. 
Como os dois termos designam formas muito parecidas de manifestações artísticas que 
envolvem o corpo, Renato Cohen (2007) afirma que ―a principal característica na passagem 
do happening para a performance foi o aumento de esteticidade‖. Além disso, enquanto os 
happenings visavam a uma participação integral do público que beirava uma provocação
25
, 
nas performances nota-se uma diminuição dessa interação a fim de manter a atmosfera criada 
pela ação do corpo do artista.  
Como dito anteriormente, segundo Jorge Glusberg, a ―comunicação corporal‖ 
estabelecida entre o artista e os espectadores/participadores durante a execução de uma 
performance é muito próxima a de um ritual. Neste tipo de linguagem cênica, o artista executa 
seus movimentos corporais como um ―mago‖, embora seu ―objetivo não seja religioso‖, a fim 
de utilizar ―a força do instante‖ para transmitir uma mensagem, tornando-se um ―médium da 
tradição e da cultura‖. Ainda segundo o autor, ―não é exagero dizer que esse relacionamento 
circular envolve uma inter-relação do sagrado e do profano, do natural e do cultural, do 
possível e do provável‖ (GLUSBERG, 2005, p.123). 
A relação entre performance e ritual foi amplamente debatida no campo da crítica 
de arte a partir de análises minuciosas das performances criadas pelo artista alemão Joseph 
                                                          
24 Segundo Renato Cohen, (2007, p. 133) representar e encenar não eram tão importantes quanto experimentar e induzir o espectador a fazer 
o mesmo. Os happenings, portanto, romperam com as convenções teatrais ao desconstituir o palco como espaço reservado à cena. Esse 
pensamento encontra-se baseado nas experimentações dadaístas do Cabaret Voltaire e nos saraus futuristas que são retomadas nas décadas de 
cinquenta e sessenta por grupos como o Fluxus, em Nova York. 
25 Susan Sontag (1987, p.307) utiliza o termo a fim de explicitar o que seria a ―espinha dorsal‖ do happening: tirar o espectador da 
passividade. Segundo Jean-Jacques Lebel (1969, p.87) ―todas as pessoas num happening dele participam. É o fim do conceito de atores, 
público, exibicionistas e observadores da ação e passividade. Num happening, pode-se mudar de estado à vontade‖. 
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Beuys. Em seus trabalhos, assim como Tunga, Beuys também estudava a composição física e 
simbólica dos materiais que utilizava ao mesmo tempo em que misturava realidade e ficção ao 
inserir sua história de vida pessoal às narrativas que se encontravam na base de suas 
performances. Ao mesmo tempo, Beuys se colocava perante o público na maioria de suas 
ações performáticas como uma espécie de ―xamã‖, borrando os limites entre o que a crítica da 
época entendia como performance artística, aproximando-a de uma espécie de ritual.  
Muitas vezes comparadas com as performances de Joseph Beuys, as instaurações 
criadas por Tunga também parecem resgatar um caráter ritualístico. No entanto, ao invés de 
Tunga executar toda a ação frente aos espectadores, quase sempre ele a transfere para outros 
corpos
26
. Tal característica altera profundamente a relação entre artista e público, objeto e 
ação.  
As instaurações de Tunga ocorrem a partir de uma obra plástica que é modificada 
pela ação das performers (mulheres, em sua maioria). São instalações ou esculturas 
modificadas pela ação do outro, são corpos escultóricos que se transformam a partir de 
influxos que deixam resíduos, como ocorreu na instauração Sero te Amavi
27
 descrita por 
Wilton Montenegro (Figura 07):  
A performance Sero te amavi requer três meninas que ficam de pé, apoiadas 
uma na outra. Cada uma segura na mão esquerda uma pequena agulha, um 
termômetro, um rubi e um dedal. Vestindo, cada uma, três camisas brancas 
masculinas de diferentes comprimentos, sem a manga esquerda. As três 
mangas retiradas das camisas vestem três garrotes de borracha que estão 
presos a parede da sala e ligados entre si por um nó borromeu [...]  Os tubos 
de borracha estão cheios de vinho do Porto. Um furo feito por uma agulha 
faz macular o vermelho nas mangas brancas, a ponto de encharcar aquela 
parte do tecido e através do gotejar do vinho, formar no chão, três poças que 
ao longo da performance se transformarão em uma só. Ao lado, três enormes 
velas, dispostas como um sarrilho, estão queimando [...]  O vinho e a cera 
caem em gotas. O diâmetro das velas é calculado de acordo com o tempo da 
performance. A três chamas as consomem até o ponto de apoio que as 
mantém em pé se transformando em uma. Este tempo dura cerca de duas 
horas e meia (MONTENEGRO, 1992)
28
.   
 
Sero te Amavi faz parte da série de trabalhos em que Tunga explora as possíveis 
―relações entre três similares‖ que foi abordada anteriormente. Nesta obra, o artista atua como 
um maestro orquestrando os corpos das performers e das velas que se transformam durante a 
                                                          
26 Na maioria das instaurações de Tunga o artista faz uma pequena participação ou se mantém totalmente distante da ação que é realizada 
frente aos espectadores. Na obra Sero te amavi analisada na sequência, Tunga construiu os objetos, planejou a ação das performers no local 
pré-estabelecido e acendeu as velas. As demais relações construídas entre corpos e objetos, instaurando novos corpos, são protagonizadas 
pelas performers. Este tipo de configuração encontra-se em local diverso ao ocupado por Joseph Beuys ao executar suas performances nas 
quais ele era o vetor principal da ação.  
27 O trabalho ocorreu no ano de 1992 na galeria Saramenha – RJ. 
28 Texto disponível no site oficial de Tunga ao lado de registros da instauração Sero te Amavi. Disponível em: 
<http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/sero-te-amavi/>.  Acesso em 22 dez 2015.  
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ação: as velas derretem e se fundem, as meninas sentam, andam e deitam entrelaçando seus 
cabelos e pernas, enquanto as poças de vinho do porto se unem.  
 
       
Figura 08. Tunga Sero te Amavi, 1992.  Disponível em: <http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/sero-te-amavi/>.  
Acesso em 12 jan 2016. 
 
A instauração é viva e seus resquícios permanecem expostos para os demais 
espectadores que não puderam ser as testemunhas da ação enquanto ela ocorria. Ou seja, o 
corpo de Sero te Amavi é literalmente instaurado a partir da síntese de todos os outros 
elementos que dele fizeram parte. Aqui Tunga cria, instaura, inaugura um novo corpo que 
permanecerá aberto à sensação e passível de transformação. Um corpo instaurado que se 
encontra ao mesmo tempo inaugurado e mutante, como um rizoma: a qualquer momento pode 
mudar de natureza, se metamorfosear. Contudo, ainda fará parte da trama do artista, do corpo 
poético trançado pelo seu curioso processo de criação.  
 
 
2.4. Entre o Artista e o Alquimista 
Como salientado anteriormente, este complexo corpo construído por Tunga em 
suas instaurações advém de um longo processo de pesquisa realizado pelo artista. Tunga 
explora a plasticidade de cada elemento que irá compor a versão final de suas instaurações, 
além de supervisionar com muita proximidade as performances e intervenções por ele 
idealizadas e que envolverão outros corpos. Quando provenientes do acaso, da livre interação 
do performer com o objeto previamente construído, Tunga rege as instaurações dos 
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‗bastidores‘, transformando os corpos desses performers em esculturas e suas ações em 
coautoria.  
O artista pernambucano procura pesquisar a resistência dos materiais que elege, 
sua composição químico-física, seu comportamento perante aquecimento, resfriamento, 
fricção, aglutinação... Explora, estuda e esculpe os diferentes estados da matéria. A instalação 
True Rouge é exemplar nesse sentido, pois o artista precisou prever a evaporação do líquido 
presente nas garrafas que compõem o trabalho, calcular seu peso, diâmetro e tensão. Contudo, 
não é através da precisão que esses cálculos foram realizados. Tunga literalmente 
experimentava cada uma dessas incógnitas, tencionando os limites entre o completo colapso e 
o vigoroso equilíbrio. A dimensão da experiência, portanto, era sua fórmula de construção. 
Tunga costumava apelidar seu atelier de diversas maneiras: laboratorium, 
pensatorium e até mesmo de espaço psicoativo: lugar para ―experiências, reflexão, produção e 
ativação poética‖29. A escolha de tais termos reforça a característica experimental de sua 
dimensão criativa permeada por uma forte carga de leitura e um profundo estudo teórico-
prático dos materiais. Processo criativo baseado na análise da dimensão física e potencial 
simbólico de ativação poética desses materiais, muito próximo ao processo 
―criativo/especulativo‖ de um antigo alquimista; que por sua vez, também era chamado de 
―artista‖.  
Desde os primórdios da alquimia
30
, aqueles que se dedicavam à elaboração da 
―grande obra‖ eram chamados de ―artistas‖, no sentido de ―artesãos‖. Mais tarde, 
reivindicaram para si o título de ―filósofos‖, pois compreendiam que tal denominação poderia 
ser interpretada de forma equivocada, uma vez que os alquimistas também trabalhavam com 
um tipo de conhecimento filosófico, tocando inclusive, em questões transcendentais. Portanto, 
designá-los como ―artistas‖ era entendido como uma forma de ―rebaixar‖ seus trabalhos a 
uma esfera meramente ―manual‖ ou ―material‖ como o termo artista/artesão evocava naquele 
contexto.  
Contudo, com o passar dos séculos, o título que prevaleceu para designar estes 
homens incumbidos do estudo da alquimia permaneceu ―artista‖. Não com o caráter de 
outrora, mas no sentido daquele que ―produz‖ com uma profundidade metafísica, 
                                                          
29 TUNGA. Casa do Artista aos pés da pedra da Gávea: lugar de experiências, reflexão e produção. Casa Vogue. 338 ed. 02 nov 2013. 
Entrevista concedida a Sérgio Zobaran. 2013. Disponível em: <http://casavogue.globo.com/Interiores/casas/noticia/2013/11/casa-do-artista-
aos-pes-da-pedra-da-gavea.html>. Acesso em 10 set 2016.  
30 Segundo Mircea Eliade (1979, p.111) a alquimia possui suas origens na China, na Índia, no Egito, na Mesopotâmia e também na Grécia 
Antiga. Contudo, a alquimia chamada de ―greco-egípcia‖ tem suas origens em três épocas documentadas historicamente:   ―1) a época das 
receitas técnicas; 2) a época filosófica, inaugurada muito provavelmente por Bolos de Mendes (século II a.C.), e que se manifesta nos 
Phusiká kai Mustiká de Demócrito; 3) finalmente, a época da literatura alquímica propriamente dita, a época do Zósimo (séculos III-IV a.C.) 
e dos comentadores (séculos IV-VIII a.C.)‖. 
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cosmológica; uma vez que o mesmo termo também poderia ser compreendido de maneira 
mais próxima à ideia de poiésis. Sobre a discussão proveniente desses termos e suas 
definições, Benedito Nunes esclarece: 
 
Ars, artis, palavra latina da qual a nossa derivou, corresponde ao grego 
tékne, que significa todo e qualquer meio apto à obtenção de determinado 
fim, e que é o que se contém na ideia genérica de arte. Quanto a poiésis, de 
significado semelhante a tékne, aplica-a Aristóteles, de modo especial, para 
designar a poesia e também a Arte, na acepção estrita do termo (NUNES, 
2009, p.17).  
 
Ou seja, a partir a partir dessa interpretação, o termo poiésis estaria associado a 
―um produzir que dá forma, um fabricar que engendra, uma criação que organiza, ordena e 
instaura uma realidade nova, um ser‖ (NUNES, p.20). Portanto não haveria razão para os 
alquimistas requisitarem título diverso, pois o ―artista‖ seria um ser capaz de criar, de 
instaurar realidades, de construir novas formas.  
Por conseguinte, a partir desta lógica, o artista se torna um ser criador, instaurador 
de objetos e significados na matéria
31
. Com esse novo entendimento sobre o conceito de 
―criação‖ incumbido ao ―artista‖, não haveria designação mais honrosa ao trabalho do 
alquimista: labor ao mesmo tempo filosófico, espiritual e artesanal.  
Impelidos em realizar a opus magnum
32
, os alquimistas passaram, então, a 
dedicar-se ao grande problema de sua ‗arte‘: aprender todos os passos da difícil receita da 
transmutação da matéria a fim de conseguirem gerar a chamada ‗pedra filosofal‘. Para isso, 
era necessário leitura, observação e experimentação: explorar a resistência dos materiais, sua 
composição químico-física, seu comportamento perante aquecimento, resfriamento, fricção e 
aglutinação: método do artista, problemática do alquimista.  
 
 
2.5. Transmutação: a “opus magnum” 
Ao se procurar no dicionário, a palavra ―transmutar‖, encontrar-se-á sua raiz 
etimológica no termo transmutare que significa literalmente, traduzido do latim, ―fazer mudar 
de lugar ou de posição‖. No campo da física, possui como significado ―a mudança de um 
                                                          
31 Inspirando-se nesta contribuição conceitual, posteriormente, por volta do século XV, muitos artistas Renascentistas irão problematizar 
novamente o lugar ocupado pela arte visual e reivindicar a posição do artista enquanto produtor de uma atividade mental, mais próxima à 
matemática e a filosofia e distante de uma habilidade meramente artesanal e vazia de ―conteúdo racional‖. Fato que ―elevou‖ de certa 
maneira as artes plásticas ao ―status‖ de ciência e modificou a visão da sociedade sobre o papel do artista neste contexto específico.  





elemento químico em outro‖, e no campo da física nuclear, ―transformação mediante uma 
reação nuclear, de um nuclídeo a outro‖. Já na área da biologia, a palavra está associada à 
formação de uma nova espécie por meio de mutações (FERREIRA, 1999 p. 1989).  
Não obstante, ao pesquisar o termo mediante sua perspectiva histórica, seu 
significado é um pouco diverso. A palavra transmutação aparecerá sempre associada à 
alquimia e ao processo de conversão de um ―metal vil‖ em prata ou ouro, uma vez que os 
alquimistas não conheciam a separação estrita entre matéria orgânica e inorgânica;  por isso 
acreditavam na possibilidade de que determinados metais podiam transmitir uns para os 
outros suas propriedades através de uma espécie de fermentação, tal qual ocorre com uma 
enzima ou levedura (ROOB, 2015, p.25). 
Durante muito tempo o trabalho do alquimista foi interpretado apenas como uma 
investigação ingênua pertencente aos primeiros passos dados pela humanidade em direção à 
‗verdadeira ciência‘. O processo denominado transmutação e sua finalidade, a obtenção do 
ouro, eram especulações inconcebíveis por não possuírem qualquer base científica. Contudo, 
recentemente, o olhar sobre todo este o processo foi modificado. No livro A alquimia (1994), 
Frank Greiner reuniu o que considera as definições mais comuns de determinados termos 
dentro do universo alquímico. Em relação ao termo transmutação, o autor escreve: 
Foi necessário esperar Lavoisier (1743-1794) e a teoria dos corpos simples 
para ver definitivamente arruinada a ideia de transmutação nos círculos 
científicos. Os metais, incluídos na lista dos corpos simples, passaram então 
a ser considerados substâncias indecomponíveis, portanto inconversíveis em 
uma outra espécie [...] O monismo alquímico [...] renasce das cinzas no 
Século XX devido ao surgimento da física nuclear e à elaboração de uma 
teoria unitária matéria-energia. Observemos que, nos anos 40, físicos 
americanos conseguiram realizar uma transmutação em ouro ao bombardear 
com nêutrons o isótopo 196 do mercúrio (GREINER, 1994, p.108-109).  
 
Dessa forma, entende-se que o antigo sonho dos alquimistas continua em plena 
expansão nos grandes laboratórios de física nuclear espalhados pelo mundo. Provou-se que o 
processo de transmutação de metais como o chumbo em ouro é perfeitamente possível. 
Atualmente a transmutação pode ocorrer, por exemplo, a partir do bombardeamento dos 
átomos de chumbo por partículas energéticas que, nesse processo, retiram do núcleo certa 
quantidade de prótons e de neutros, transformando-o em ouro.  
Curiosamente, mesmo sem todo o aparato científico contemporâneo em seus 
―laboratórios‖, os alquimistas, de alguma forma, trabalhavam com uma grande quantidade dos 
mesmos elementos químicos que atualmente são comprovadamente passíveis de sofrerem 
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transmutação. Entretanto, devido ao alto custo do atual método, que só pode ser realizado em 
aceleradores de partículas, tal tipo de atividade experimental não é economicamente viável.    
Por conseguinte, diferentemente dos artigos sobre o assunto hoje amplamente 
divulgados em revistas com qualidade científica internacional, as anotações dos antigos 
alquimistas eram constituídas por imagens de complexo simbolismo e escritos permeados de 
metáforas e mensagens codificadas. Tais anotações possuíam um tipo de configuração restrita 
ao entendimento de um pequeno número de ―iniciados‖. Nestes antigos tratados de alquimia, 
elementos como mercúrio, enxofre, sal, prata, chumbo e ouro eram transformados em pessoas, 
animais, vegetais, seres mitológicos, dentre outras figuras simbólicas a fim de proteger o real 
conteúdo e significado de cada uma das etapas do ―opus‖ alquímico.   
Tais páginas, quando observadas por um leigo, sugerem histórias fantásticas que 
envolvem rituais sexuais, cozimento e dissecação de animais, eventos atípicos vividos por reis 
e rainhas desconhecidos e até mesmo algum tipo de estudo esotérico de elementos como a 
prata (figura 09). Entretanto, aos olhos do ―iniciado‖ cada uma das ―personagens‖ presentes 
nas ilustrações, associadas a pequenos símbolos e pouquíssimas palavras de ordem, bastavam 
para elucidar o conteúdo de uma receita que, seguida à risca, poderia vir a revelar o processo 
completo para a obtenção da ―pedra filosofal‖. Contudo, o sucesso da maioria das receitas da 
transmutação dos metais descritas nos antigos tratados de alquimia só era viável a partir de 
uma visão de mundo muito específica que será descrita a seguir.  
Sabe-se que os primeiros alquimistas acreditavam que os minerais, assim como as 
plantas, passavam por vários estágios de ―crescimento‖ dentro do seio da terra. Para esses 
alquimistas do período grego arcaico, em sua maioria filhos e netos de antigos ferreiros, ―os 
minerais extraídos das minas são, de certo modo, embriões: crescem lentamente, como se 
obedecessem a um ritmo temporal diferente daquele da vida dos organismos vegetais e 




Figura 09. Os quatro estágios do processo alquímico. Imagem originalmente encontrada em: MYLIUS, 
Philosophia reformada, 1622. Reproduzida no livro de Jung, Psicologia e Alquimia, 1972, p.240.  
Disponível em: < https://s-media-cache 
ak0.pinimg.com/564x/48/f9/be/48f9be8f1bab848e7c8bc5f081d6cbc7.jpg>.  




Seguindo esse pensamento, o processo de transmutação dos metais já ocorria 
―naturalmente‖ dentro da terra. O chumbo transformava-se naturalmente em prata num ritmo 
geológico próprio, buscando tornar-se cada vez mais perfeito até atingir seu estágio máximo 
de pureza: o ouro
33
. O trabalho do iniciado seria apenas o de acelerar este processo natural. 
Ou seja, seguindo à risca as fórmulas descritas nos tratados de alquimia, o ‗artista‘ seria o 
único capaz de interferir no ritmo geológico natural dos metais, e em seu laboratório instaurar 
uma nova realidade, um lapso temporal, a pedra filosofal.  
Para tanto, o alquimista também deveria realizar um trabalho intimista. 
Profundamente influenciado pelas propriedades dos materiais que manipulara e pela 
responsabilidade de seu labor, a pedra filosofal criada pelo alquimista também seria o 
resultado de uma ―depuração psíquica‖. Somente seriam dignos do ―ouro alquímico‖, aqueles 
que também fossem capazes de passar por um ―processo de transmutação interno‖. O máximo 
da pureza dos metais estava, no imaginário do alquimista, condicionado ao sucesso do 
processo de elevação espiritual do próprio iniciado
34
.  
                                                          
33 O ouro ainda é considerado o metal mais nobre por causa de sua resistência à oxidação. Além disso, o ouro também não reage com outros 
elementos mesmo perante temperaturas elevadas. Desde a antiguidade, esse metal foi simbolicamente associado à nobreza devido não só à 
dificuldade de encontrá-lo na natureza, como também ao seu aspecto visual único e sua resistência quando comparado a outros materiais. Ao 
mesmo tempo, o ouro também foi associado aos deuses solares em diversas culturas, tornando-se nobre, tanto no sentido monetário, quanto 
dotado de propriedades mágicas, divinas.  
34 Juntamente com a era cristã, a alquimia que era estudada em diversas localidades e culturas pagãs da Europa associou-se de forma mais 
evidente aos preceitos impostos pelo catolicismo. Com isso, as relações entre o ―ouro alquímico espiritual‖ e a obtenção da pedra filosofal 
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Tal complexo processo para a obtenção ―ouro alquímico‖, que efetivamente 
estava associado a algum tipo de autoconhecimento foi objeto de estudo do psicólogo Carl 
Gustav Jung. No livro Psicologia e Alquimia (1944) Jung compara o que chamava de 
―processo de individuação‖ ao opus alquímico. Sua hipótese baseava-se na ideia de que o 
alquimista projetava em suas ferramentas, em seu labor experimental e em seus escritos 
aquilo que se passava no campo do inconsciente.  
Além das questões específicas relativas ao campo da psicologia, encontramos nos 
escritos de Jung um minucioso estudo sobre as fases do processo de transmutação da matéria. 
Sobre essas fases, o psicólogo salienta que os escritos sobre o assunto geralmente não 
apresentam coerência em relação às sequências de seus estágios. Contudo, segundo ele, é 
possível chegar a algumas conclusões sobre os estágios do processo de transmutação descritos 
nesses tratados:  
[...] Quatro estágios são assinalados, caracterizados pelas cores originárias já 
mencionadas em Heráclito: melanosis (o enegrecimento), leukosis 
(embranquecimento), xanthosis (amarelecimento), iosis (enrubescimento). A 
divisão do processo em quatro fases era chamada de a tetrameria da 
filosofia. Mais tarde, por volta dos séculos XV e XVI, as cores foram 
reduzidas a três, e a xanthosis, também chamada de citrinitas, cai 
gradualmente em desuso, ou então era raramente mencionada. Em seu lugar 
a viriditas ( o verde) aparece raras vezes após a melanosis ou nigredo, apesar 
de não ser sempre mencionada. Embora a tetrameria original fosse 
equivalente à quaternidade dos elementos, sempre se acentuou que, apesar 
dos elementos serem quatro (terra, água, ar e fogo) e quatro as qualidades 
(quente, frio, seco e úmido), havia apenas três cores: preto, branco e 
vermelho (JUNG, 1990. p.241-242).  
 
Para cada um dos estágios da ―grande obra‖, o alquimista (que geralmente 
trabalhava com seus respectivos aprendizes) criava uma ilustração com personagens tão 
fantásticas e executando ações tão altamente codificadas que até mesmo os ―iniciados‖ de 
outro círculo não eram capazes de decifrá-las. Foi criada uma infinidade de símbolos e 
códigos próprios a cada pequeno grupo, fator que dificulta qualquer interpretação muito 
precisa sobre o real processo de transmutação da matéria que era desenvolvido nos 
laboratórios.  
 Possuindo uma linguagem muito particular, mais mística que científica, a opus 
magnum descrita nesses tratados foi paulatinamente considerada um estudo muito 
espiritualista para ser sequer aproximado da atual ideia de ―ciência‖. Apesar de ter 
contribuído profundamente para o surgimento da química e da física como disciplinas 
                                                                                                                                                                                     
acabaram sincretizando-se profundamente com os dogmas cristãos. Essa condição histórica explica ilustrações que relacionam a figura de 




constituintes da ciência moderna, esses estudos são normalmente lidos apenas como fontes 
históricas de uma curiosa mística que permeou séculos de investigação ingênua da matéria.  
Declaradamente leitor desses tratados sobre alquimia, vestígios da opus magnum 
encontram-se presentes nos títulos escolhidos por Tunga, como por exemplo, no trabalho 
intitulado Lúcido Nigredo (2007), no qual frascos de laboratório misturam-se a corpos 
performáticos. Os mesmos textos são praticamente inúteis para a ciência moderna, contudo, 
transformaram-se em material potente para o artista.  
A alquimia é a fonte na qual Tunga busca não só os títulos para alguns trabalhos 
como também inspiração para uma escolha mais precisa de materiais que trariam seu 
respectivo simbolismo para o interior da obra artística. São exemplos desse tipo de operação 
poética os frascos de laboratório utilizados em Cooking Cristals expanded (2009), assim 
como a presença recorrente de materiais como cobre, chumbo, prata, ouro e enxofre que 
ressoam alquimia tanto no modo como são empregados, como na forma que assumem nas 
composições de Tunga. 
Apesar de a ciência também ser uma referência para Tunga é evidente o quanto a 
mistura entre caos e ordem, espiritualismo e racionalismo presentes nesse tipo de pensamento 
―proto-científico‖ o intriga. Esta se evidencia quando os corpos por ele instaurados 
encontram-se em pleno terreno do ―desvio‖, como será analisado na sequência.  
 
 
2.6. Mutações, metamorfoses e outros “desvios monstruosos”  
Enquanto organismo, o corpo humano constitui-se de elementos que se encontram 
constantemente em transformação. Ao comer, respirar, pensar, ao fazer qualquer atividade, 
milhões de variáveis advindas do universo da química, da física e, principalmente, da biologia 
são ativados para mantê-lo vivente e em equilíbrio com o meio. Contudo, não é este corpo 
―estável‖ consigo e com o meio o objeto de investigação de Tunga.  
Como citado anteriormente, a questão dos ―desvios biológicos‖, assim como o 
interesse pelo estranho e pelo mutável nesses corpos são ingredientes recorrentes do universo 
criado pela poética do artista. Tunga costuma explorar um tipo muito específico de mutação 
que se dá de forma fenotípica, visível: a mutação que nos coloca diante do desvio, do estanho, 
do delirante, do irracional, do monstruoso, do inexplicável e da anomalia.  
Volubilidade e inconstância são palavras que geralmente aparecem na definição 
do termo ―mutação‖ nos dicionários de língua portuguesa. Matéria-prima para a evolução dos 
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indivíduos, as mutações genéticas são normalmente bem-vindas e necessárias para a 
sobrevivência e adaptação das espécies. São elas as responsáveis pela alteração de mínimas 
características celulares, a profundas modificações dos organismos de milhares de espécies ao 
decorrer da história.  
No entanto, quando um corpo qualquer apresenta algum tipo de ―desvio‖ 
fenotípico atípico, alguma forma de mutação visível ―anormal‖, mesmo quando saudável, ou 
adaptado ao meio, este corpo tende a ser considerado irregular, desviante, monstruoso, feio, 
errado, profanado, abominável, dentre outros termos ao longo da história a eles atribuídos
35
.  
Michael Foucault dedica-se ao estudo do domínio da anomalia
36
 baseando-se em 
três círculos: ―o monstro humano‖, ―o indivíduo a ser corrigido‖ e o que ele denomina de 
―criança masturbadora‖37. Para Foucault (2010, p. 47), o que define o monstro ―é o fato de 
que ele constitui, em sua existência mesma e em sua forma, não apenas uma violação das leis 
da sociedade, mas uma violação das leis da natureza. Ele é, num registro duplo, infração às 
leis em sua existência mesma‖.  
Ainda segundo o pensador francês, o monstro encontra-se num lugar híbrido entre 
o extremo, o raro, o impossível e o proibido. Tal anomalia, quando se dá no corpo humano, 
desafia os limites das leis, abala a ideia socialmente aceita de normalidade e expõe a 
fragilidade dos métodos científicos vigentes. Tanto na esfera do desvio físico quanto na esfera 
moral, o monstro humano é uma figura transgressora, forte e inquietante.  
Estas definições sobre o monstruoso dialogam com diversos trabalhos realizados 
por Tunga, a exemplo da fotografia intitulada Vanguarda Viperina que foi analisada 
anteriormente.  Abaixo da fotografia, no universo fictício criado pelo artista, na página 198 
Barroco de Lírios, a perfeita trança de cobras intriga M. Sebescen, um suposto cientista que 
pesquisa o ―desvio sócio-biológico‖ da espécie (figura 10). Na página 198 do livro Barroco 
de Lírios tal pesquisa é parcialmente
38
 apresentada na forma de um texto aparentemente 
publicado num jornal antigo. Contudo, o texto não da conta de explicar ao leitor/espectador 
                                                          
35 É importante ressaltar que em algumas culturas, certos tipos de ―corpos monstruosos ou mutantes‖ são assimilados como manifestações do 
divino. Um exemplo recente é o caso da menina Lakshmi que nasceu com oito membros (dois braços e duas pernas pertenciam a um irmão 
gêmeo siamês parasita ligado pela coluna e pelo abdômen à irmã. Posteriormente o irmão foi desligado do corpo de Lakshmi) na cidade de 
Bihar na Índia. Alguns habitantes da cidade acreditam que ela é a reencarnação da deusa hindu homônima por conta da semelhança física. 
Portanto, a presença da criança seria uma benção, um sinal de fartura e prosperidade que atrai multidões para a cidade. Entretanto, 
principalmente na cultura ocidental, fortemente influenciada pelo catolicismo e pela iconografia cristã, existe uma tendência a se demonizar 
os corpos desviantes como uma espécie de ―mau agouro‖ ou ―maldição‖ na qual o aspecto ―feio‖ do corpo torna-se uma manifestação do 
mal. Na introdução de História da Feiura, Umberto Eco (2007, p. 16) investiga a sensibilidade do falante comum ao relacionar o termo 
―feio‖ aquilo que é justamente ―monstruoso‖, ―repelente‖, ―horrendo‖, ―asqueroso‖, ―desagradável‖, ―grotesco‖, ―abjeto‖, ―repulsivo‖, 
―deformado‖, ―obsceno‖, etc. No livro, o feio é investigado por Eco sob uma perspectiva artística e, ao mesmo tempo, filosófica de como a 
cultura ocidental geralmente volta-se para a análise do belo, eclipsando o discurso sobre o feio, ou deixando-o como apenas o oposto daquilo 
que provoca uma ―apreciação desinteressada‖, parafraseando Kant. 
36 As discussões sobre o tema encontram-se reunidas no livro Os anormais (2010). O livro constitui-se por transcrições das aulas de Foucault 
ministradas entre 1974 e 1975 no Collège de France.  
37 Ou ―o monstro, o incorrigível e o onanista‖ (idem, p.51).  
38 O texto encontra-se fragmentado, cortado abruptamente.   
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com o necessário ―rigor científico‖ o episódio da trança/desvio. Ao criar tal atmosfera, Tunga 
problematiza a incapacidade da ciência em explicar uma série de eventos que ocorrem na 
natureza, classificando-os como ―anomalias‖ (SOUSA, 2013).  
 
                           
Figura 10. Tunga Vanguarda Viperina. Página 198 do livro Barroco de Lírios. 1997.  
Disponível em: <http://www.tungaoficial.com.br/pt/publicacao/barroco-de-lirios-3/>.  





Abordando dessa maneira o tema do ―desvio‖, Tunga desconstrói e implode o 
discurso científico. Utiliza a própria forma linguística necessária ao discurso metódico e 
racional da ciência para expor sua vulnerabilidade e, muitas vezes, incompetência no que 
tange aos assuntos que escapam aos padrões previamente estabelecidos. A imagem da trança 
de cobras é, portanto, uma anomalia, uma imagem monstruosa e transgressora.  
Vanguarda Viperina, no entanto, não se dá no corpo humano. É um desvio 
advindo do ―universo animal‖, assim como as lagartixas, lagartos e demais seres de duas 
cabeças ou dois rabos criados por Tunga na série Bordallo Pinheiro
39
 (2013, figura 11). 
Mutações que transcendem o universo dos animais e das plantas e que envolvem o corpo 
humano (portanto, um corpo dotado de racionalidade e de complexa subjetividade), 
encontram-se investigadas pelo artista na instauração intitulada Laminadas Almas (2006).   
                                                          
39 Esta série de esculturas provavelmente foram inspiradas nas obras do escultor português hormônio, cuja temática também versava sobre 




Figura 11. Tunga, Bordallo Pinheiro, 2013. 
Disponível em: < http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/bordallo-pinheiro/>.  
Acesso em 23 dez 2015. 
 
 
Em uma entrevista concedida a Beverly Adams (2007)
40
, Tunga discorre sobre os 
processos que envolvem esta última obra. Segundo o artista, a instauração Laminated Souls 
possui como ponto de partida uma ―investigação simétrica entre elementos correspondentes‖: 
ao mesmo tempo em que um laboratório abre-se ao minucioso olhar do espectador, o mesmo 
espectador pode experimentar a sensação de também ser analisado ―microscopicamente‖.  
Tunga desconstrói a relação comumente estabelecida dentro de um laboratório 
entre o cientista e seu experimento. Ao mesmo tempo, a configuração da ação também brinca 
com as relações estabelecidas entre objeto artístico e espectador dentro de um museu de arte 
tradicional. Invertendo os papeis desempenhados por cada um desses personagens, Tunga 
constrói um looping temporal numa atmosfera fantástica.  
A versão de Laminadas Almas apresentada no Centro Tom Jobim constrói 
perfeitamente essa atmosfera. O lugar é um galpão que, na época (maio de 2006), tinha sido 
recentemente inaugurado com o nome do músico dentro do Jardim Botânico do Rio de 
Janeiro. Participaram dessa versão da instauração, sete bailarinos e quarenta estudantes de 
biologia que ―contracenavam‖ com larvas, girinos, rãs e milhares de ovas de moscas (que 
eclodiram durante a exposição), como descreve o jornalista Fabrício Cypriano: 
 
Na nova versão de "Laminadas Almas", Tunga, cria três espaços: o primeiro 
onde bailarinos que trabalham com a coreógrafa Lia Rodrigues incorporam 
moscas e rãs, o segundo onde dois cientistas, os irmãos Thiago e Matheus 
Rocha Pitta, representam a vontade do saber, em meio a viveiros de rãs, 
                                                          
40 A entrevista faz parte do livro Laminated Souls (idem).  
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Segundo Bruno Moreschi, a ideia de trabalhar com moscas fazia parte das 
investigações de Tunga desde a década de oitenta. Recentemente, o artista tinha passado a 
encomendar os ovos do inseto pela internet, uma vez que era possível prever a eclosão dos 
ovos, incorporando o ato metamórfico à estética da obra:  
[...] Como os distribuidores garantem a data certa do nascimento das moscas, 
a previsibilidade da eclosão dos ovos o empolgou. Em 2007, com data 
marcada para uma exposição no Museum of Fine Arts de Houston, Tunga 
encomendou ovos que abririam bem no dia da inauguração da mostra, 9 de 
março. Em poucas horas, o monte branco de ovos se transformou numa 




É possível afirmar, portanto, que o ato da transformação/metamorfose 
relacionava-se ao interesse direto do artista de/em utilizar determinados animais vivos em 
seus trabalhos; uma vez que as cobras trocam de pele, os ovos transformam-se em moscas e 
os girinos em sapos. O interesse do artista paira, novamente, no campo do transitório, do 
desvio, do mutável, do ―estranho‖ lugar em que diferentes estados não muito bem definidos 
da matéria orgânica encontram-se passíveis de transformação e em pura efervescência. 
Este campo de investigação pautado na metamorfose é reafirmado e expandido a 
cada versão de Laminadas Almas construída pelo artista. A metamorfose, particularmente 
quando experimentada de alguma forma, mesmo que poética, pelo corpo humano assume 
certo aspecto monstruoso (figura 12).  
Os registros fotográficos mais detalhados dessas performances encontram-se no 
livro/catálogo intitulado Tunga: Lamineted Souls (2007). Nas fotografias presentes no livro, é 
possível observar cada ―etapa‖ da instauração43: num primeiro momento, homens e mulheres 
de jaleco branco observam através do microscópio diversas lâminas, como se estivessem 
efetuando uma pesquisa científica. Num segundo momento, vagam pela sala enquanto 
também observam a eclosão das ovas das moscas, a ―dança‖ dos girinos na água e o 
comportamento das rãs. Num terceiro momento, os ―cientistas‖ começam a interagir com os 
objetos artísticos de Tunga espalhados pela sala, instaurando novas ―esculturas‖ e, num 
último momento, passam a ―vestir‖ alguns objetos enquanto despem seus jalecos. 
                                                          
41 CYPRIANO, Fabrício. Tunga faz performance com moscas e girinos. Folha de S. Paulo. 17 mai 2006. Disponível em: 
http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u60510.shtml. Acesso em: 10 ago 2016.    
42 MORESCHI, Bruno. Dentes descabelados: Enigmas e entrechoques nas obras de Tunga. Folha de S. Paulo – Piauí. Ed. 49. Out 2010. 
Disponível em: http://piaui.folha.uol.com.br/materia/dentes-descabelados/. Acesso em: 20 abril 2015.  
43 As fotografias são referentes à versão da instauração que ocorreu no ano de 2007 na mostra individual de Tunga na galeria Luhring 





Figura 12. Tunga. Laminadas Almas. 2006. Foto de Otávio Schipper. 
Disponível em: <http://www.luhringaugustine.com/artists/tunga/ artworks/performance3?view=slider#6>.  
Acesso em 15 set 2016. 
 
 
Aos poucos o espectador presencia a inversão de papeis que foi descrita 
anteriormente: o ―experimento‖ deixa de ser o animal em seu processo de metamorfose e 
passa a ser o corpo do ―cientista‖ que, durante o processo/pesquisa/instauração, incorpora as 
esculturas espalhadas pela sala; transformava-se no lugar de ativação dos objetos escultóricos 
de Tunga.  
A metamorfose dos ―cientistas‖ é garantida por esses objetos que são feitos de 
ossos de animais, lâmpadas, esculturas em metal que lembram asas, luvas negras de formatos 
exagerados, abajures, dentre outros. Quando questionado sobre a questão do corpo em seus 
trabalhos, Tunga declara: 
Na arte contemporânea, interessam as experiências com o corpo em sua 
totalidade, não é apenas o olhar, mas o tato, o olfato, a presença, tudo aquilo 
que vai servir de constitutivo do sujeito. A linguagem corpórea é um dos 
momentos da formação dos sentidos do sujeito. 
Mesmo que ela não esteja codificada como a visual-verbal, ela pode ser tão 





Nessa mesma entrevista, o jornalista Fabrício Cypriano, questiona o artista sobre 
o assunto principal de Laminadas Almas. O jornalista quer saber se Tunga problematiza a 
―dicotomia entre natureza e cultura, com o cientista que se transforma em animal‖, e Tunga 
responde:  
                                                          
44 TUNGA. Entrevista concedida a CYPRIANO, Fabrício. Idem. 
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[...] eu tenho experiência, mundo afora, de referirem-se a um artista que vem 
do Brasil, da América do Sul, como tratando de questões de identidade, da 
busca de raízes. Eu canso de fazer a crítica a essas abordagens dizendo que o 
Rimbaud já disse que isso estava errado, que o sujeito moderno era 
justamente o sujeito dinâmico. Há uma questão a se pensar, não é uma busca 
de raízes, mas de origens. E essas origens vão também em direção ao fato 
biológico, por isso eu uso o fato biológico como metáfora. A metáfora da 
metamorfose, que aí está presente de forma evidente, pode ser generalizada e 
pode ser um instrumento para refletir uma questão precisa. A situação da 
cultura global aponta para uma grande crise relacionada à questão da 
identidade. O Brasil tem ampla experiência nessa questão. Pensar isso como 





Com essa afirmação, Tunga novamente fortalece a ideia de que pretende falar 
sobre temas relacionados à própria experiência da espécie humana, do corpo humano, da 
construção do imaginário humano e não sobre questões políticas ou indenitárias específicas 
do Brasil. Obviamente, ao escolher animais da fauna brasileira, a interpretação de seu trabalho 
pode voltar-se ao Brasil; contudo, a questão de Laminadas Almas não é tratar exclusivamente 
de brasileiros, mas de ―terráqueos‖, como ele já declarou em mais de uma entrevista. Ou seja, 
o trabalho possuía como pretensão tratar de discursos que extrapolariam o território nacional 




Tunga deixa evidente que o campo de investigação da instauração Laminadas 
Almas é o próprio ato da transformação e o momento da criação de novos corpos. Ou seja, o 
fenômeno da metamorfose em si e as sensações que o corpo pode experimentar a partir de 
uma ação artística ou até mesmo de uma experiência científica. O objeto de investigação de 
Laminadas Almas é a própria totalidade do corpo em constante experiência com o meio e sua 
transformação a partir dessa experiência. Uma metáfora do próprio ritmo da vida, ad 
infinitum, no qual a identidade é tão metamórfica quanto a dimensão da própria experiência.   
Ao focar o fenômeno da metamorfose, transformando sua instauração em um 
grande laboratório, Tunga transforma o ―desvio‖ em protagonista, enquanto faz emergir a 
inquietante figura do ―monstro humano‖ diante dos olhos do espectador. Aos poucos, asas, 
longos dedos, mãos e formas não facilmente identificáveis reconfiguram a anatomia dos 
bailarinos/cientistas/performers como se os objetos de Tunga estivessem latentes de uma 
potência de transgressão que eclode no contato com esses corpos. 
                                                          
45 Ibidem.  
46 É importante ressaltar que ao emitir este tipo de declaração Tunga não pretende negar suas raízes brasileiras ou o próprio percurso da arte 
braseira, mas posicionar-se contra a vigência de um discurso dominante presente na crítica de arte da época que o colocava numa posição de 
representação cultural e artística da qual ele não simpatizava.  
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Aqui os ―monstruosos corpos‖ poderiam assumir monstruosos comportamentos. 
A hibridização entre homem, cientista, objeto escultórico e experiência geraria a possibilidade 
de uma nova forma de andar, falar, comer, defecar e interagir com o espectador e com os 
outros trabalhos dispostos pela galeria. Seria o corpo monstruoso um aval para uma futura 
total transgressão?  
Sobre o assunto, Michel Ribon amplia a discussão:  
Reagindo a insipidez dos paraísos teológicos, as intimidades da arte com o 
monstruoso exprimem o fascínio exercido sobre o artista por uma Natureza 
que, como não conseguisse esgotar e ordenar seus temas, fosse remetida a 
um sistema catastrófico: o monstruoso, com suas formas compósitas e 
inquietantes hibridizações, em poucas palavras, o fracasso, a destruição e a 
autodestruição. Convocando os monstros, a arte faz-se ouvir a voz do 
Totalmente Outro que nos habita e vagueia à nossa volta: o tumulto desse 
casal terrível, Eros e Tánatos [...] Sob a casca da roupa, da cultura e da pele, 
surge, desnudado pela arte, o homem selvagem e sua sensualidade abissal; o 
monstro humano-inumano seria a nossa origem demoníaca oculta? (RIBON, 
1997, p.102-103).  
 
Insólitos, anormais, irreverentes e monstruosos os pequenos corpos 
metamorfoseados dos animais, juntamente com os corpos dos cientistas ―hibridizados‖, 
constituem o grande corpo transgressivo de Lamineted Souls, que descama a pele da 
racionalidade que constitui o primeiro olhar do espectador, levando-o a questionar-se sobre o 














3. O “PAVILHÃO PSICOATIVO – TUNGA” EM INHOTIM 
 
A relação de Tunga com Inhotim
47
 é tão antiga quanto o surgimento do próprio 
museu. Bernardo Paz tornou pública sua coleção particular no ano de 2006 e ela já contava 
com algumas obras do artista. A ideia de transformar o espaço anteriormente particular em um 
museu a céu aberto, abrigando obras de arte contemporânea, foi tema de longas conversas 
entre Tunga e o empresário, que foram amigos. Dentre os importantes nomes nacionais e 
internacionais que compõem o acervo do instituto, Tunga é o artista que possui a maior 
quantidade de obras expostas, somando os trabalhos encontrados em galerias e ao ar livre. Em 
Inhotim são dedicados a ele dois pavilhões que merecem destaque: True Rouge abrigando 
apenas uma obra homônima, que foi a primeira do instituto, e o Pavilhão Psicoativo – Tunga, 
inaugurado no ano de 2012.  
Neste capítulo, serão analisadas as obras de Tunga presentes nesses dois 
pavilhões, focando a questão do corpo em constante transmutação/transformação. Uma vez 
que as obras do instituto também fazem parte de livros e de narrativas ficcionais criados pelo 
artista, além de exposições anteriores à abertura de Inhotim, a análise buscará explorar a teia 
de potencialidades dos objetos dentro do pensamento poético autorreferente/rizomático que o 
artista propõe e que foi discutido no capítulo introdutório deste trabalho.  
Além dos autores citados no primeiro capítulo, para o desenvolvimento deste 
capítulo, ressaltamos a contribuição da dissertação de Adriana Camargo Pereira (2014) 
intitulada Inhotim e sensorialidade: um estudo do corpo na arte contemporânea na qual as 
obras do acervo de Inhotim são analisadas também sob a ótica do corpo, atentando-se, 
todavia, em produzir novas indagações e adentrar em caminhos ainda inexplorados presentes 








                                                          
47 O Instituto de Arte Contemporânea de Inhotim é, ao mesmo tempo, um gigantesco jardim botânico e um museu a céu aberto. Localizado 
no município de Brumadinho em Minas Gerais, encontra-se a pouco mais de uma hora da capital e de importantes cidades históricas 
mineiras. Em plena expansão e aprimoramento, o instituto tornou-se em pouco tempo um dos museus mais visitados do Brasil, abrigando um 
rico acervo exposto em onze galerias dedicadas a obras permanentes e quatro temporárias espalhadas por mais de dois mil hectares. Além 
dos pavilhões maiores que abrigam obras de artistas nacionais como Adriana Varejão e Cildo Meireles e internacionais como Matthew 
Barney, muitas outras obras encontram-se espalhadas pelos jardins. 
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3.1. De dentro para fora e de fora para dentro: A cartografia do pavilhão psicoativo 
“Tunga” e seus desdobramentos 
 
 
  O mais recente pavilhão de Tunga em Inhotim foi inaugurado em 2012 com o 
intuito de abrigar exclusivamente obras do artista. Sob este novo ―teto‖, Tunga apresentou48, 
no dia da inauguração, trabalhos já conhecidos pelo público como as performances Xifópagas 
Capilares, Debaixo do meu chapéu e Tereza. De fora para dentro, o visitante que deseja 
conhecer o Pavilhão psicoativo Tunga deve estar disposto a sair do circuito aberto das 
calçadas tradicionais do museu e caminhar por uma trilha simples, sem calçamento, no meio 
das árvores. Sempre há a opção de pegar carona em um dos diversos carrinhos que circulam 
pelo parque, mas a sensação ―psicoativa‖ parece começar ali: no silêncio do caminhar por 
uma trilha mais densa e rodeada de árvores, na sombra das folhas entrecortadas pelos raios do 
sol, no pulmão que se enche de ar puro.  
A mesma experiência pode emergir durante a visitação de diversas galerias 
espalhadas por todo o Inhotim, uma vez que a relação entre paisagem, arte e arquitetura é uma 
preocupação dos projetos arquitetônicos de cada espaço expositivo e que se tornou mais 
evidente naqueles inaugurados recentemente. Contudo, neste em especial, a sensação parece 
um pouco mais intensa, talvez por ele ser um dos pavilhões mais afastados das calçadas 
principais, obrigando o espectador que opta por andar a pé a confrontar-se com a surpresa de 
uma caminhada neste espaço natural e sensorial.  
Após a caminhada é possível vislumbrar o edifício de imponentes 10 metros de 
altura e um pouco mais de 50 metros de comprimento, erguendo-se juntamente com as 
árvores reflorestadas, como comenta Marina Paz, arquiteta responsável pelo desenho da 
galeria: 
A Galeria Tunga situa-se em uma densa área de reflorestamento - Inhotim já 
foi zona de exploração mineral e vem sendo revegetado desde sua conversão 
em centro de arte. O Instituto foi responsável pela escolha do terreno e, a 
partir daí, entregou a concepção do projeto aos arquitetos e ao artista. 
"Tunga também é arquiteto e por isso tinha uma ideia muito boa do que 
queria em termos de espaços e percursos"
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As rampas de acesso levam o espectador às enormes varandas que circundam o 
pavilhão, construído sob uma estrutura metálica imperceptível. Se de longe o edifício passa a 
                                                          
48 Talvez por conta da peculiar maneira como Tunga executa cada uma de suas instaurações e performances e não obstante aquelas criadas 
no dia da inauguração do pavilhão em Inhotim, a palavra ―reapresentação‖ não seja totalmente adequada, pois, segundo o artista (2012) ―A 
cada vez que se reinstaura uma performance, cria-se algo novo‖48. Ou seja, ressalta-se, aqui que os ―comandos‖ indicados por Tunga para a 
execução das performances e montagem das instalações neste dia, exacerbaram outro aspecto, ―outras cascas‖ da mesma ―cebola‖ que 
compunham determinada obra de arte (utilizando a mesma metáfora proferida por Tunga em entrevista para o jornal ―O Globo‖ na ocasião). 
49 SIQUEIRA, Mariana. Rizoma Arquitetura assina a galeria avarandada de Tunga em Inhotim, MG. Ed. 223. out 2012. Disponível 
em:http://au.pini.com.br/arquitetura-urbanismo/223/rizoma-arquitetura-assina-a-galeria-avarandada-de-tunga-em-inhotim-271182-1.aspx. 
Acesso em 20 jun 2015. 
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sensação de flutuar entre os galhos, de perto é notável a integração entre os espaços externo e 
interno por conta das gigantescas paredes de vidro. Os idealizadores do projeto também 
afirmam que as agradáveis varandas do pavilhão foram inspiradas em residências brasileiras.  
Em alguns pontos das varandas são encontradas formas compridas e avermelhadas 
que convidam o espectador para uma experiência envolvendo corpo, arquitetura e natureza. 
Cuidadosamente trançadas, as ―redes‖ de nylon (Figura 13) criadas por Tunga aludem a 
outras obras suas do acervo do instituto, como a trança Sem Título, pertencente à série de 
trabalhos Vanguarda Viperina, à instalação True Rouge e ao trabalho Tereza que está exposto 
dentro do pavilhão.  
 
 
       
       
Figura: 13. Redes externas da Galeria Psicoativa - Tunga em Inhotim. Fotografias de Lauriano Benazzi e 





Uma vez acomodado nas redes, o espectador poderá ver, através das paredes de 
vidro, algumas das obras citadas em exposição no interior do edifício. Enquanto isso, seu 
corpo, molda-se às tramas, flutuando a poucos centímetros do chão, da mesma maneira que o 
edifício parece flutuar a poucos metros do solo. Algumas dessas estruturas encontram-se 
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amarradas aos troncos das árvores que circundam a varanda, conectando, de alguma forma, a 
mata com o espaço interno do pavilhão através do corpo do espectador. 
Ao adentrar o espaço, o espectador pode perceber que há outra rede em uma das 
instalações: suspenso e em equilíbrio, o ―esqueleto‖ da instalação A Luz de dois Mundos 
repousa em uma espécie de rede negra trabalhada de forma parecida com esta externa. Este 
mesmo trançado está presente na instalação Cooking Cristals Expanded e em diversos outros 
trabalhos de Tunga em Inhotim.  
Tal trama assim como a trança, são elementos recorrentes na poética do artista. No 
caso da trança, trabalhada com diversos materiais como fios de cobre, tecidos e até mesmo 
cobras, ela também marca presença nestas ―redes‖ externas ao pavilhão: uma das pontas da 
―rede‖ é arrematada com uma trança larga que passa a sensação de poder entrelaçar-se aos 
cabelos (ou pés) de quem ali se encontra. 
Por outro lado, se deitado com os pés voltados para o corrimão e de costas para as 
paredes de vidro do pavilhão, outro tipo de experiência pode ser sentida pelo 
espectador/participador. Nesta posição, os olhos passeiam pelas árvores e folhagens que se 
misturam ao delicado balançar do corpo, ao cheiro de terra e às trilhas sonoras das instalações 
de Tunga que se encontram dentro do pavilhão. Esses sons se misturam com outros 
provenientes do ambiente que rodeia a galeria; ali os ossos e os músculos podem relaxar num 
tempo que sugere descanso. 
A sensação de calmaria e de integração ou reintegração do corpo com o espaço é 
totalmente oposta ao corpo que ―relaxa‖ nas redes da instalação Cosmococa 5 Hendrix War, 
idealizada por Hélio Oiticica em 1973 e construída em outro pavilhão do instituto. Nesta 
instalação, a música de Hendrix, as imagens projetadas em todas as paredes e a própria 
disposição das coloridas redes na sala da galeria, aludem ao ritmo frenético da droga e da 
música estilo rock and roll. Já Tunga parece propor o oposto na parte externa de seu pavilhão.   
Adentrando o espaço destinado ao artista, o espectador pode escolher diversas 
possibilidades de circuitos para visitação (Figura 14), como salienta Marina Paz: 
As primeiras áreas expositivas internas desenvolvem-se sob o mesmo teto, 
sem divisórias, e se organizam em dois níveis que acompanham as condições 
naturais do terreno, ao redor de um núcleo central. Esses dois níveis são 
conectados por suaves escadarias e extravasam para a varanda, gerando um 
forte sentido de continuidade entre dentro e fora. O único e sutil limite entre 
os dois é a vedação de vidro. O núcleo central abriga uma sala semienterrada 
e outra sobre sua cobertura. O acesso a elas se dá por rampas que espiralam 





Figura 14. Esquema estrutural e planta inferior da Galeria Psicoativa - Tunga elaborada pelo escritório 
Rizoma Arquitetura. Disponível em: http://www.archdaily.com.br/br/760770/galeria-tunga-rizoma-
arquitetura/54be906ce58ece1abf00011d. Acesso em 20 jun 2015. 
 
 
Segundo Tunga, o espaço expositivo de seu pavilhão foi projetado como um 
acelerador de partículas:  
Foi possível conversar sobre o programa do pavilhão com os arquitetos 
construtores, e esse programa eu amarrei de modo a ter um acelerador de 
partículas enterrado, uma circulação em volta desse acelerador que criava 
um segundo Toro, um terceiro Toro que seria um avarandado em volta disso, 
e um quarto Toro que seria um jardim, que, ao invés de um jardim 
tradicional plantado, fosse a mata original replantada, ou pelo menos um 
anel dessa mata original. Assim, o filme da instalação ÃO fica colocado na 
sua posição ideal, como um Toro central de virtuais aceleradores de 
partículas, são momentos da obra que venho fazendo. Isso nos leva, óbvio, a 
encontrar cada obra como uma partícula em choque [...]
50.
  
O trabalho Toro foi feito por Tunga em 1983 e já compunha o acervo do museu 
antes da abertura da galeria psicoativa. O Toro de Tunga exposto em Inhotim consiste 
justamente na forma geométrica homônima e de igual formato (semelhante a um pneu), 
rodeada de outros ―toros‖ concêntricos. Existem versões variadas deste trabalho, uma delas 
lembra um fêmur que se encaixa em sua outra extremidade, criando um círculo perfeito. 
Segundo Tunga, a concepção do conceito da galeria foi proveniente, além de outras 
referências, da ideia contida neste trabalho que dialoga diretamente com a videoinstalação Ão 
(figura 15).  
Assim como o trabalho Toro, Ão explora a ideia do espaço circular e contínuo da 
forma geométrica toro. Na mesma entrevista, Tunga afirma que vislumbrando Ão o 
espectador poderia vivenciar a experiência espacial sugerida por toro ―estando dentro dele‖: 
                                                          
50 TUNGA. Carbono entrevista Tunga. Carbono. 2012. Disponível em: http://revistacarbono.com/artigos/01entrevista-com-tunga/. Acesso 
em 12 jul 2015. 
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Quer dizer, pensei que a relação do Toro podia se dar instantaneamente na 
projeção do filme como uma máquina de comer o tempo daquilo que você 
está vendo. Então eu quis fazer o filme saindo da máquina e desenhando 
uma planta de um Toro no chão. E com isso você tinha duas experiências 




Ou seja, o projetor da instalação Ão funciona como um corpo capaz de comer e 
―defecar‖ a película. Exposto no subsolo, semienterrado no centro do pavilhão, a instalação 
projeta em uma das paredes da escura e fria sala expositiva uma filmagem em looping, de 
poucos segundos, do interior de uma curva do antigo ―túnel dois irmãos‖ localizado no Rio de 
Janeiro (local no qual Tunga passava diariamente para chegar à sua residência/atelier). Ao 
mesmo tempo, a película do filme fica instalada no chão da galeria em formato circular: 
desenhando no chão o projeto de um toro, ao mesmo tempo em que o projeta na parede. O 
som que acompanha a instalação é o refrão da música Night and day interpretada por Frank 
Sinatra. Também em looping, num devir, o recorte musical e imagético proposto por Tunga 
cadencia o ritmo do pavilhão. 
Em artigo dedicado ao artista, Fernanda Lopes Torres busca investigar a estrutura 




[...] Sólido gerado pela rotação de um círculo em torno de um eixo que lhe é 
externo e coplanar, o toro conforma o próprio ―contágio mútuo‖ entre as 
obras que caracteriza o trabalho de Tunga. Magnetismo, transmissão de 
energia (fios do equipamento de projeção que acompanha o perímetro da 
sala de Ão) ou transfigurações imprevistas em imagens literárias e 
foto/vídeo/cinemato (gráficas) seguem uma espécie peculiar de narrativa de 
unidade sempre dinâmica, pautada pela mutação contínua dos corpos 
(TORRES, 2010). 
 
Esta observação é relevante na medida em que o trabalho Ão criado em outra fase 
da poética do artista passa a assumir papel central no pavilhão a ele dedicado em Inhotim. 
Todavia não foi a primeira vez que Ão assumiu este ―papel centralizador‖.   
 
                                                          
51 Idem.  
52 Em outra reflexão (2011, p.1758), a autora expande este conceito, relacionando o espaço temporal proposto por Tunga na obra Ão ao 





Figura 15.Tunga, Ão, 1981.  Filme 16mm e instalação de som. 45 min. Disponível em: 
http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/ao/. Acesso em 29 set 2015. 
 
 
No livro Barroco de Lírios (1997), coincidentemente ou não, o registro da vídeo-
instalação  Ão também se encontra no centro da publicação. Nas duas páginas centrais há 
fotografias da obra e na parte superior, em letras miúdas, na cor branca, as palavras ―night and 
day day and night night and day...‖ sugerem um desdobramento ao infinito das palavras e das 
imagens. 
À maneira das demais publicações de Tunga, múltiplas são as possibilidades de 
apreciação do livro Barroco de Lírios. A obra não foi construída de forma totalmente linear e, 
assim como o pavilhão de Inhotim, permite ao espectador criar novos ―circuitos‖ de leitura. 
Precisamente entre as páginas 105 e 128 do livro os toros se desdobram de forma mais 
evidente; do coração para as beiradas e das bordas para o centro. Na página 105, parte da 
película de Ão aparece com suas pontas coladas a fim de criar um toro sob o fundo prateado. 
Em cima da montagem encontra-se o título da obra. Já na página 128, também sob fundo 
idêntico, aparecem pela última vez os versos ―night & day day & night‖ escritos em preto.  
Dentre estes registros poéticos, destaca-se, em especial, uma página anexa ao 
livro, criada especialmente para a publicação. A página consiste em uma impressão negra 
feita em papel acetato translúcido de um crânio humano em que a forma de um toro pode ser 
vista dentro da cabeça (Figura 16). Manipulada à maneira de um raio-x, a imagem 
transparente do crânio negro com este toro translúcido evoca a participação do 
espectador/leitor, uma vez que nas páginas subsequentes essa mesma figura foi registrada 
outras vezes, uma delas inclusive suspensa no meio do túnel de Ão.  
De quem seria a radiografia, tirada de uma pessoa com seus óculos? Seria este um 
autorretrato do próprio artista numa tentativa ficcional de buscar a forma do toro dentro de seu 
corpo? Ou mesmo o toro surgindo como um nódulo cerebral ou extrapolando os pensamentos 
de Tunga? Ou seria a mente de quem tenta buscar as relações propostas pela inebriante 
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sequência de imagens? Estas respostas permanecem em aberto enquanto os toros se repetem a 
cada página virada.  
 
              
Figura: 16. Registro das páginas 106 e 107 e anexo translúcido do livro Barroco de Lírios.  
Disponível em: <http://editora.cosacnaify.com.br/ObraSinopse/10007/Barroco-de-l%C3%ADrios.aspx>. 





Segundo Ivana Monteiro (1997, p.93), ―a presença da fotografia na obra de Tunga 
poderia ser pensada enquanto instauração (na qual) a foto-instauração seria o click (o ato) e 
mais seu efeito no tempo: a ressonância‖. Não obstante é sempre válido ressaltar que essas 
publicações foram detalhadamente pensadas por Tunga e que todo registro apenas apresenta 
ao espectador uma das milhares possibilidades de interpretação. 
 Ão funcionaria como primeira metáfora dos toros concêntricos imaginários que 
estruturam o pavilhão psicoativo. Um dos Toros mais intrigantes do mundo é o acelerador de 
partículas ou Grade Colisor de Hádrons (Large Hadron Collider - LHC), localizado no 
subsolo da fronteira entre a França e a Suíça. Com 27 quilômetros de extensão, o LCH 
permite o estudo prático de nanopartículas antes existentes somente no campo da teoria. Nele 
os prótons são acelerados até valores próximos à velocidade da luz e, em seguida, 
direcionados para a colisão. Ao se chocarem, eles se estilhaçam em partículas ainda menores.  
Tunga considera o CERN (Centro Europeu de Pesquisas Científicas), onde se 
encontra o gigantesco acelerador de partículas, uma espécie de grande laboratório alquímico 
contemporâneo. Se o principal objetivo químico-físico dos alquimistas medievais era 
investigar profundamente os processos de transformação da matéria a fim de obterem a pedra 
filosofal, os pesquisadores do CERN, após conseguirem confirmar com suas experiências a 
existência do Bóson de Higgs, buscam conhecer mais profundamente as estruturas formadoras 
e o real ―comportamento‖ dos menores fragmentos da matéria. Além disso, eles também 
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buscam compreender de que maneira essas partículas tão pequenas podem ser manipuladas e 
analisadas. 
Na galeria de Inhotim, também do subsolo e do coração do pavilhão, o toro da 
videoinstalação Ão assume a posição de um acelerador de partículas que chamaremos de 
―LHC-psicoativo‖. A partir dele, Tunga inicia um movimento metafórico de aceleração que 
instaura a dinâmica do espaço expositivo. Dessa forma, os espectadores funcionam como 
prótons que a qualquer momento podem se ―chocar‖ com os trabalhos dispostos ao redor 
deste núcleo principal. A escassez ou a ausência de paredes entre as obras dentro do pavilhão 
acentua a ideia de que o espectador, ao direcionar o olhar para uma escultura ou instalação, 
pode ―colidir‖ com outra obra que se encontra mais à frente. Além disso, tal ―colisão-
psicoativa‖ pode extrapolar os limites do pavilhão, por conta das paredes de vidro que 
circundam o espaço, encontrando novos significados na mata reflorestada ao redor da galeria.  
Os circuitos de visitação são múltiplos, o que amplia exponencialmente as 
probabilidades de fruição dos trabalhos expostos. Da mesma forma, a relação entre Ão e o 
acelerador de partículas torna-se apenas mais uma das diversas possibilidades de interpretação 
da configuração do pavilhão em relação às obras e ao corpo dos visitantes. Um vez que o 
próprio artista também participou da concepção do pavilhão, o espaço provavelmente foi 
construído de modo a possibilitar maior harmonia entre os trabalhos e a arquitetura do local, 
permitindo leituras um pouco mais rizomáticas (Figura 17). 
O escritório responsável pelo projeto da galeria de Tunga, assim como de diversos 
outros espaços expositivos de Inhotim chama-se ―Rizoma Arquitetura‖53, no qual Maria Paz, 
Thomaz Regatos e Virgínia Paz buscam trabalhar de forma colaborativa. Um conceito muito 
próximo ao de ―rizoma‖ deleuzo-guattariano é disponibilizado no site do escritório para 
ilustrar tal forma de trabalho.  Sendo assim, aparentemente, a maneira como os projetos são 
elaborados a partir do diálogo entre os arquitetos foi inspirado no conceito de Deleuze e 
Guattari. A mesma ideia encontra-se aplicada aos diagramas elaborados pelo escritório 
buscando evidenciar as múltiplas possibilidades de circulação dos visitantes na galeria Tunga.  
A ideia de uma estrutura arquitetônica que passa a imagem de lugar aberto e 
flutuante no espaço, estabelecendo ―precipitações‖ e ―correlações‖ entre o dentro e o fora, são 
alusões concretas ao rizoma. Nessa perspectiva, apesar de possuir um núcleo, Ão, a obra que 
pulsa como o coração da galeria aparentemente pode ser rompida, substituída e criar outras 
leituras a partir do ―princípio de ruptura assiginificante‖ na qual o rizoma pode ser ―cortado‖ e 
―religado‖ a qualquer outro ponto. A galeria possui múltiplas entradas na qual o espectador 
                                                          
53 Disponível em: <http://cargocollective.com/rizomaarq/Sobre-About>. Acesso em 10 nov 2015. 
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(que enxerga o que se encontra exposto dentro, pelo lado de fora) pode escolher a porta, o 






Figura 17. Alguns diagramas elaborados pelo Rizoma Arquitetura refletindo sobre a concepção conceitual 
da galeria Tunga em Inhotim. Disponível em: <http://www.archdaily.com.br/br/760770/galeria-tunga-




Na galeria psicoativa de Tunga, o espectador constrói um mapa, uma cartografia 
própria de visitação a partir das linhas desenhadas por ele e pelo escritório que assinou o 
projeto. A percepção desse espectador, portanto, também poderá ser ―alucinatória‖ e sofrer 
―mutações perversas‖ uma vez que o próprio espaço, composto pelos ―corpos vibráteis‖54 das 
obras expostas, pode agir como uma espécie única de psicoativo estético.  
Por fim, pode-se afirmar que o pavilhão de Tunga localizado em Inhotim foi 
pensado, desde a fase embrionária, como ―arquitetura do lugar‖ e não do ―espaço‖. Segundo 
Josep Maria Montaner (2012, p.33), a ―arquitetura do lugar‖ é aquela que rompe com o 
espaço racionalista construído pelos arquitetos modernistas, levando em consideração os 
valores simbólicos, históricos, ambientais e as relações corpóreas que os habitantes de 
determinado local irão estabelecer com seu entorno.  
                                                          
54 Suely Rolnik (1989) compara as obras de Tunga a um ―corpo vibrátil‖ em mais de uma de suas publicações, aproximando o conceito 
deleuziano de rizoma e cartografia, com um entendimento próprio sobre a antropofagia e a psicanálise.  
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Segundo o autor, ―precisamente, a ideia de lugar diferencia-se da de espaço pela 
presença da experiência‖, uma experiência que tem como princípio o corpo humano que se 
abre ao mundo: 
Nesse sentido, as ideias de Edmund Husserl e Maurice Merlau-Ponty ou as 
ações corporais de Joseph Beuys [...] constituem referências básicas do lugar 
concebido como experiência corporal [...] Em pequena escala, o lugar é 
entendido como uma qualidade do espaço interior que se materializa na 
forma, na textura, na cor, na luz natural, objetos e valores simbólicos [...] Em 
grande escala, é interpretado como genius loci, como capacidade de fazer 
aflorar as preexistências ambientais, como objetos reunidos no lugar, como 
articulação das diversas peças urbanas (praça, rua, avenida). Em suma, o 
lugar interpretado como paisagem característica. Uma visão posterior e mais 
profunda viria a entender o conceito de lugar precisamente como a correta 
relação entre a pequena escala do espaço interior e a grande escala da 
implantação (MONTANER, ibidem).  
 
Sendo assim, não haveria melhor lugar para instalar as obras do artista. O projeto 
do pavilhão evidentemente difere dos museus tradicionais assim como afasta-se do conceito 
de arquitetura moderna. A formação de Tunga em arquitetura e seu estreito diálogo com os 
arquitetos/artistas que conceberam sua galeria transformaram o espaço num local único de 




2.2. Nos fios da marionete: Cozinhando Cristais e esculpindo o vazio  
A instalação Cooking cristals expanded (2009) apresentada pela primeira vez no 
Brasil na galeria Milan em São Paulo no ano de 2010, ganhou remontagens com 
configurações variadas a exemplo da atual versão exposta desde 2012 em Inhotim (Figura 
18). Na galeria Milan, a instalação compôs, juntamente com outros trabalhos, uma mostra 
individual de Tunga intitulada Cooking Expanded, caracterizada pelo uso dos cristais e pelo 
içamento de objetos.  
Neste trabalho, Tunga utiliza o tipiti
55
, trama na qual diversas vidrarias foram 
inseridas passando a sensação de um processo de síntese ou esmagamento.  Alguns destes 
recipientes são translúcidos e estão cheios de um líquido amarelo que lembra urina. Cristais e 
bandejas fazem parte da instalação, encontrando-se suspensos e em equilíbrio, unindo, de 
certa maneira, todos os elementos que compõem a instalação. 
                                                          
55 ―Tipiti‖ é o nome dado ao espremedor feito de palha trançada comumente usado para prensar e escorrer o líquido da mandioca durante o 
preparo da farinha, como será melhor explicado na sequência. 
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Figura 18. Tunga, Cooking Cristals Expanded, 2009-12.  
Disponível em: <http://inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/galeria-psicoativa-tunga/. e 




Durante o processo artesanal de produção da farinha de mandioca, o tipiti é 
utilizado como uma espécie de prensa para separar a fécula do amido. A goma que escorre do 
tipiti é armazenada e posteriormente utilizada na fabricação do polvilho de mandioca. Ao 
final do processo, o que se encontra dentro do tipiti é cuidadosamente peneirado e torrado, 
obtendo-se, assim, a farinha. Por outro lado, no processo de ―cozimento em expansão‖ 
proposto por Tunga, as vidrarias, cristais e bandejas ―substituem‖ a mandioca: são 
metaforicamente ―prensadas‖ e sintetizam outra espécie de líquido poético. 
As tramas feitas de taquara que criam não só o tipipi como cestos, balaios e outros 
objetos artesanais eram e ainda são amplamente utilizados por comunidades indígenas 
espalhadas nas diversas regiões do Brasil. Ao escolher objetos como o tipiti, impregnados de 
símbolos ligados à ―brasilidade‖, Tunga se tornou, à sua revelia, uma vez mais um 
representante da ―mestiçagem‖ presente na cultura brasileira em exposições realizadas no 
exterior. Como vimos, ele rejeitava essa relação. Em entrevista consentida para Pedro Corrêa 
Lago (2011), quando questionado sobre essa ―representatividade‖, Tunga responde: 
Não. Como até hoje, me vejo representando terráqueos. Aliás, quero 
confessar que represento um outro planeta que caiu na Terra, precisamente 
sobre o Brasil. Volta e meia me pergunto onde teria sido abduzido (TUNGA, 
2011, p. 129). 
 
No corpo da entrevista, o artista deixa claro que um sem número de elementos 
presentes na cultura brasileira o influenciam profundamente, mas não possui a pretensão de 
representar o Brasil no circuito artístico internacional. Fica evidente que suas histórias 
60 
 
ficcionais, por exemplo, mergulham em nosso ―caldeirão cultural‖, entretanto sempre se 
conectando com elementos além dele. Tunga também expõe o quanto se sente incomodado 
quando a organização de algumas mostras nacionais e internacionais reforçam este ponto
56
. 
De qualquer modo, o ―outro planeta‖ de Tunga, caiu ―precisamente no Brasil‖ e esta 
afirmação se torna muito importante, uma vez que até mesmo as origens de seu apelido de 
infância e atual nome artístico aqui encontram significado, como foi exposto no capítulo 
introdutório.  
Praticamente todos os materiais eleitos por Tunga possuem profunda carga 
simbólica. Em Cooking Cristals Expanded pode-se citar o ferrite e o ferro como materiais 
―magnéticos‖, já os cristais de rocha possuem propriedades piezoelétricas57.  
Ao mesmo tempo imateriais e tangíveis estes elementos presentes nos trabalhos 
do artista promovem conexão real e invisível entre os corpos escultóricos da obra e os corpos 
dos espectadores. No site oficial do artista, um pequeno texto que acompanha as imagens da 
obra Cooking Cristals Expanded, sem créditos, dá pistas sobre o processo criativo destes 
trabalhos: 
O içamento de um corpo inerte é uma marionete. Nesse sentido True Rouge 
inicia o grupo de obras içadas. Estas obras trazem um repertório de 
elementos conjuntivos que separam e ao mesmo tempo conectam o corpo do 
marionete ao corpo do manipulador. São cabos, hastes, ganchos, correntes e 
ventosas. A diferença de um corpo de marionete e um contra peso içado está 
na ilusão de que a marionete sustenta o próprio corpo, tornando-os 
conectivos, por vezes, invisíveis58. 
 
Tais ―conectivos invisíveis‖ interagem biologicamente com o corpo do 
espectador. Sabe-se, por exemplo, que a utilização de grandes quantidades de ímãs pode gerar 
um campo magnético capaz de alterar o funcionamento de alguns aparelhos eletrônicos. Nas 
exposições em que Tunga utilizou amplamente esses materiais, não era recomendada a 
aproximação de pessoas portadoras de marca-passo e o mesmo aviso encontra-se presente na 
entrada do pavilhão dedicado a ele em Inhotim.   
Sobre o tema, Suely Rolnik (2011) salienta que este campo magnético invisível 
torna-se palpável e molda o objeto e seu entorno, preenchendo, de certa forma,  o vazio e a 
ausência das formas escultóricas, e cria relações entre o cheio e o dentro. No mesmo artigo, a 
                                                          
56 Na mesma entrevista, Tunga afirma que sempre foi rotulado como ―artista brasileiro‖ ou ―artista Latino-Americano‖ em mostras 
internacionais. Em seguida, compara presença de sua obra nestas exposições com este tipo de curadoria, com a ideia de um ―Brasil exótico‖ 
presente no imaginário Europeu. Em seguida, Tunga deixa claro que não pretende reforçar este estereótipo: ―à semelhança dos salões 
europeus do século XIX, onde havia um índio, um negro ou alguém proveniente da América Latina, passa-se a ter um ou dois exemplares de 
pássaros exóticos - artistas, no caso das galerias –‖ (idem, p.131) e conclui, mais a diante ―de qualquer maneira, era – e ainda é – difícil 
encontrar maneira pior de se apresentar uma obra de arte do que insistir em identificar nacionalidades. Acho que, neste começo de século 
XXI, momento confuso, ainda havia (há) o interesse de algumas instituições em nacionalizar a obra de alguns artistas de modo a 
supostamente facilitar a compreensão ou, talvez, a incompreensão (idem, p.135).  
57 Piezoeletricidade é a capacidade de alguns cristais gerarem eletricidade quando submetidos a uma pressão mecânica.  
58 Disponível em http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/cooking-crystals-expanded/. Acesso em 3 set 2015.  
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autora disseca algumas das principais operações poéticas de Tunga e esclarece que o artista 
parece buscar uma espécie de ―striptease do vazio‖, onde o espaço vazio também deve ser 
visto como coisa, assim como o silêncio também faz parte da composição musical.  
Tunga esculpe o vazio preenchendo-o de magnetismo ou de conectores invisíveis. 
Tal operação poética, associada às suas histórias ficcionais e obras que podem ser 
constantemente alteradas com performances ou remontadas em outras versões, promovem 
relações entre os mundos que o artista cria com o ―nosso‖. Em sua poética particular, 
aglutinadora de referências e de materiais, nem mesmo o vazio, a pausa ou o silêncio escapam 
de tais conectivos. Tunga explora o vazio em suas esculturas e instalações sem diminuir a 
quantidade de formas e objetos que tanto o caracterizam. Entre o exagero do barroco e a 
máxima contração da forma, encontra-se o seu ―esculpir‖.  
Em alguns momentos Tunga parece fazer o que John Cage tanto explorou em suas 
investigações no campo da música
59
. Da mesma forma que Cage vasculhou as relações entre 
ruído e silêncio, Tunga leva em consideração o espaço vazio, a forma e seus conectivos 
invisíveis experimentando os limites e possibilidades da escultura e ampliando esses limiares 
em suas instaurações.  Em outros momentos, prevalece em Tunga a ―operação Barroca‖, na 
qual muitos elementos são justapostos e o exagero, o transbordamento e a ideia de bagunça
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adentra e ocupa o espaço expositivo.  
Voltando à instalação Cooking Cristals Expanded, ao utilizar cristais de rocha e 
água cromatizada que lembra urina, Tunga alude tais materiais a elementos bioquímicos 
presentes no corpo humano, a exemplo do cristal, criando uma espécie de ―zona metabólica‖ 
(GAZIRE, 2010). O título associado aos objetos também sugere uma experiência laboratorial 
em que termos como aquecimento, desaquecimento, síntese, ebulição, mistura, dissolução e 
expansão parecem adequados para descrever as experiências submetidas aos materiais que 
poderiam ter levado ao resultado visual final deste trabalho. 
Ampliando os conectivos invisíveis criados pelo artista, Cooking (2010) também é 
o título de um filme por ele produzido no qual um homem e uma mulher comungam de um 
momento íntimo, comendo e bebendo a urina e as fezes do outro sob o pano de fundo de 
algumas obras e objetos do artista. Logo no início do filme, aparece uma parte da instalação 
Cooking Cristals Expanded montada em um dos aposentos da casa onde o casal se encontra. 
Tanto o vídeo quanto a instalação estavam presentes na exposição de Tunga na galeria Milan, 
                                                          
59 Em seu célebre happening intitulado 4’33’’, Cage compôs uma partitura feita apenas de pausas e permaneceu em silêncio ―executando‖ 
sua canção enquanto os espectadores desavisados foram obrigados a ―encarar‖ o silêncio numa nova experiência de escuta. 
60 Na abertura do livro Barroco de Lírios (1997) Tunga declara ―Eu sempre gostei de bagunça‖ além desta declaração, quando questionado 
sobre esta declaração em outras entrevistas ele frisa que tal ―bagunça‖ faz parte de seu processo criativo. 
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fazendo com que todos os elementos criassem não só uma coerência expositiva, mas teias de 
relações autorreferentes.  
Ruth Chindler analisa Cooking sob a ótica da psicanálise discutindo conceitos 
como ―perversão‖ e ampliando as possibilidades de apreciação deste trabalho que tanto 
explora a questão do erotismo
61
: 
[...] são exatamente esses prazeres preliminares (não tão só preliminares 
assim) que assistimos na poética de Tunga ao longo das cenas eróticas que se 
sucedem ininterruptas e terminam no mesmo ponto onde se iniciam, 
deixando ao espectador a liberdade de finalizá-la, e/ou continuar, como bem 
entende. Quando Tunga finaliza seu filme do ponto onde a inicia, é a 
evocação do circuito pulsional que Freud descreve em ―As Pulsões e suas 
Vicissitudes‖. A pulsão repete ad infinitum seu circuito, mas a cada repetição 
um elemento novo, um novo significante comparece nessa repetição, assim 
como quando Tunga finaliza seu filme deixando no ar um possível reinício, 
essa possível repetição jamais será a mesma (CHINDLER, 2011, p. 9-10). 
 
 
Tais conectivos, repetições e teias autorreferentes extrapolam os limites temporais 
e são capazes de ampliar ainda mais as relações entre um objeto e outro e/ou uma mostra e 
outra. Neste processo ou ―operação poética‖, podemos citar como exemplo os objetos 
presentes no filme Cooking que fizeram parte de uma exposição na galeria Mendes Wood em 
São Paulo no ano de 2012.  O título da exposição Alphabet of the Magi (Alfabeto dos magos) 
faz alusão ao texto homônimo escrito por Paracelsus, uma figura que incorpora as tarefas de 
médico e alquimista. Segundo Jung (2011, p.119), Paracelsus seria um ―filósofo alquímico‖ 
que buscava equilibrar dentro de si a tradição do cristianismo, suas experiências científicas e 
sua visão do sagrado e da natureza.  
Nesta exposição coletiva, Tunga elegeu construir objetos escultóricos com forte 
carga simbólica. Um deles é o trabalho sem título (Figura 19), constituído de vidro, cristal, 
ferro e água cromatizada, o qual, por sua vez, é extremamente similar (muito provavelmente o 
mesmo) ao trabalho denominado Phanógrafo Policromático de Deposição (Figura 20). Em 
seu site oficial, ao lado da imagem do ―phanógrafo‖, Tunga afirma que ―a experiência de 
aproximar um objeto do outro sugere um processo químico de separação ou purificação de 
ingredientes‖62, fazendo referência direta a experiências químicas.  
                                                          
61 A questão do erotismo presente em diversas obras de Tunga também foi amplamente analisada no livro Narrativas Ficcionais de Tunga 
sob a ótica de Bataille e também do surrealismo por Marta Martins (2013). 
62 Em seu site oficial (http://www.tungaoficial.com.br/pt/tunga/), Tunga publica o registro de seus trabalhos ao lado de pequenos textos 
reflexivos. Alguns excertos são retirados de artigos, disponíveis para leitura na íntegra no próprio site, outros não possuem referência e 





 contém cristais, vidros e as tramas de tipiti pendurados um pouco 
abaixo da altura dos olhos do espectador. Embora dialogando com a instalação Cooking 
Cristals Expanded, o antes e o depois, a sequência de produção destes objetos artísticos 
parece não ser relevante, uma vez que eles ―conversam‖ profundamente, como se fizessem 
parte da mesma linha de raciocínio, de uma lógica própria à poética de Tunga. As caixas 
acolchoadas exibem os delicados elementos de seu interior em equilíbrio e na posição vertical 
―ideal‖ remetendo a pequenas amostras de Cooking Cristals Expanded, como se fosse 
possível retirar da instalação ou ―árvore‖ principal uma ―muda‖, um fragmento de obra capaz 
de gerar novas obras, novas teias autorreferentes, novos conectivos invisíveis.  
 
                                        
                   Figura 19. Tunga, Sem Título, 2006.                                  Figura 20. Tunga, Phanógrafo  
          Disponível em: <http://www.mendeswooddm.                         Policromático de Deposição, 2006. 
                       com/exhibitions/6/Works>.                            Disponível em:  <http://www.tungaoficial 
              Acesso em 13 nov 2014                                   .com.br/pt/trabalhos/phanografo- 
                                                                                             policromatico-de-deposicao-7/>. 





Com leituras polissêmicas, o objeto em si e sua série aludem, ao mesmo tempo, 
aos ingredientes de uma fusão alquímica, ao casamento escatológico que beira a operação 
surrealista de justaposição de alguns elementos, ao resultado de um experimento científico, a 
temperos que poderíamos encontrar no caldeirão de uma história fantástica e, principalmente, 
a pequenos fragmentos de uma experiência químico-poética maior. 
                                                          
63 Sabe-se que as caixas fazem parte da série de Phanografias criadas por Tunga (2009) em outra narrativa ficcional, intitulada ―quase 
auroras‖, na qual ele enche de urina uma garrafa de bacará e a coloca em sua mesa de trabalho enfeitando-a com ―fragmentos de íma, uma 
correntinha e um fio de cabelo deixado ao léu e mesmo um amálgama terroso (...) de modo a criar um talismã‖. A história fala da cor 
amarela, das garrafas de vidro e dos desenhos provenientes desse fato ficcional, mas ,como em todas as publicações do artista, não servem 




Voltemos, contudo, à declaração de Tunga. O artista assinala como ponto de 
partida de uma série de obras a instalação True Rouge, batizando-a de ―marionete‖. A seu 
modo, as ―marionetes‖ variam de objetos içados, como ocorre em Cooking Cristals 
Expanded, a objetos que pendem de estruturas coladas nas paredes das galerias. Tunga 
emprega o termo ―marionete‖ como metáfora ou operação poética para reportar-se a uma 
longa fase de trabalhos iniciados por volta de 1996 e 1997 que se desdobraram em exposições 
mais recentes. Na sequência, procura-se explorar as possibilidades de interpretação do termo 
focando a poética do artista.  
As tradicionais marionetes são figuras presas a fios, arames ou varetas que 
dependem da ação de um manipulador para se movimentar. Historicamente, foram usadas em 
apresentações teatrais desde os primórdios da história do teatro. Margot Berthold (2011) 
afirma que ―a arte dos espetáculos de bonecos perpassa como um fio vermelho todo o teatro 
do extremo oriente‖. Ora elaborados de forma manual e com menos acabamento, ora criados 
com minuciosos detalhes realistas, são animados pelos ―titereiros‖ desde o século VIII no 
Japão: 
A marionete manipulada por fios ou arames; o títere wayang javanês, 
suntuosamente vestido; o boneco rústico, esculpido à mão, da ilha de Awaji 
– todos eles, ao lado do bardo e do contador de histórias, sempre 
encontraram, em toda parte, seu pequeno e grande público (idem, p. 87).  
 
De nada adiantaria a ―títere‖ ou o ―boneco‖64 sem a presença do ator que o 
manipula, dando vida ao objeto, criando significado a partir de seus movimentos.  É 
importante ressaltar que este tipo de objeto se distingue ―das imagens de adorno e da 
escultura, pois o boneco em teatro nunca é estático‖ e sua mobilidade ―tem como origem a 
energia consciente do ator-manipulador‖ (AMARAL, 1996). Em outras palavras, o que 
distingue a marionete de uma escultura é justamente sua possibilidade de movimento a partir 
da ação direta de quem a manipula.  
Segundo Deleuze, as hastes ou fios que movem as marionetes são tramas na qual 
―sua multiplicidade reside na pessoa do ator que projeta o texto‖: 
[...] os fios da marionete, considerados como rizoma ou 
multiplicidade, não remetem à vontade suposta una de um artista ou 
de um operador, mas à multiplicidade das fibras nervosas que formam 
por sua vez uma outra marionete seguindo outras dimensões 
conectadas às primeiras [...] o jogo se aproxima da pura atividade dos 
                                                          
64 Em nota, Ana Maria Amaral (1996, p.72) salienta que por não existir uma palavra na língua portuguesa para designar o ―teatro de 
bonecos‖, a partir de 1979 convencionou-se que o termo ―boneco‖ seria o mais indicado para denominar esta linguagem teatral. Já o termo 
―títere‖ não é muito usado por se aproximar do espanhol.  
65 
 
tecelões, a aqueles que os mitos atribuem às Parcas e às Norns [...] não 
existem pontos ou posições num rizoma como se encontra numa 
estrutura, numa árvore, numa raiz. Existem somente linhas 
(DELEUZE e GUATTARI, 2011, p.21-22).  
 
Em consonância com o conceito deleuziano, Tunga chama uma série de esculturas 
e instalações de ―marionetes‖. Ao empregar este termo, o artista parece buscar outra 
concepção de escultura, diversa da tradicional (estática e sob um pedestal) e igualmente 
distinta da ideia de simples ―remontagem‖ ou ―reapresentação‖ de uma mesma 
escultura/instalação a cada exposição.   
 Sendo assim, os trabalhos que outrora poderiam ser considerados apenas ―objetos 
inertes‖ podem ganhar vida a partir de tais ―conectivos invisíveis‖ que ligam espectador, obra 
e artista (figura 21). Os fios, uma vez conectados, encontram-se emaranhados de tal forma que 
uma história ressoa na outra. Ao mexer/modificar uma marionete, Tunga faz com que todas 
―ganhem vida‖ simultaneamente, alterando a ―história/trama‖ que ainda está em construção.  
 
                             
Figura 21. Tunga segurando a obra Cristalino. Disponível em: <http://revistatrip.uol.com.br/trip/tunga>. 
Acesso em 20 ago 2016. 
 
 
A partir do dia de abertura de suas exposições, Tunga geralmente disponibilizava 
para os visitantes, cópias de textos relacionados aos trabalhos expostos. Alguns eram escritos 
por ele, outros são poesias, ensaios ou textos críticos que se relacionam com os objetos em 
exposição (não necessariamente uma crítica sobre os objetos expostos). Após algum tempo, 
esses textos são postados em seu site oficial.  
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O conteúdo do site é disponibilizado por palavras-chave relacionadas à vida 
artística de Tunga e pode ser acessado de forma cartográfica, como descrito no primeiro 
capítulo. Em uma das postagens cujo termo norteador é ―marionete‖, o internauta/espectador 
pode ler, ao lado de fotografias de bonecos humanoides içados (figura 21), a tradução de um 
diálogo do filme O que são as nuvens? (1967) de Pasolini
65
.  
O conteúdo do site é disponibilizado por palavras-chave relacionadas à vida 
artística de Tunga. O conteúdo do site pode ser acessado de forma cartográfica, como descrito 
no primeiro capítulo. Em uma das postagens cujo termo norteador é ―marionete‖, o 
internauta/espectador pode ler ao lado de fotografias de bonecos humanoides içados (figura 
22), a tradução de um diálogo do filme O que são as nuvens? (1967) de Pasolini.  
Trata-se do terceiro episódio de Capricho à italiana (1967) no qual o Pasolini 
realiza uma adaptação da obra Otelo, o mouro de Veneza de Shakespeare: 
O cineasta reduziu a trama ao essencial para concentrar-se no sentimento da 
inveja que guia as ações de Iago em relação a Otelo e nas hesitações do 
Mouro. Iago (Totò) odeia Otelo (Ninetto Davoli), porque este, em vez dele, 
nomeou Cássio (Franco Franchi) seu tenente; em sua vingança contra os 
dois, envolve Rodrigo (Ciccio Ingrassia), atraído por Desdêmona (Laura 
Betti), mulher do nobre mouro (FABRIS, 2013, p.73).  
 
Na película, os atores estão vestidos como ―personagens-bonecos‖, assumindo 
uma espécie de ―máscara corporal‖ (AMARAL, 1996). Eles são marionetes que ganham vida 
a partir da manipulação do ―deus-marionetista‖ que aparece de cima, segurando os fios 
enquanto narra a história, como analisa Mariarosa Fabris (idem, p.77): 
Desse modo, o diretor vale-se de duas formas populares de espetáculo — 
que sobrepõe — para dar vida a seus personagens. É interessante notar que, 
em termos de um teatro mais popular, na Itália do fim do século XIX eram 
comuns espetáculos em que atores passavam a substituir bonecos de 
madeira. 
 
De todo este episódio do filme de Pasolini, Tunga selecionou para tradução e 
publicação apenas um diálogo específico no qual os personagens ―Otelo‖, ―Deus-
marionetista‖ e ―Iago‖ conversam. Neste trecho, confuso e inconformado com a trama, das 
coxias, a marionete que interpreta Otelo deseja saber ―o que é a verdade‖ enquanto a 
marionete de Iago é taxativa ao afirmar que certos sentimentos devem ser guardados, ―pois a 
verdade deixa de existir a partir do momento que é proferida‖.  
                                                          
65 As imagens que ilustram o texto são referentes à exposição Presolar que ocorreu na França no ano de 2011. Disponível em: 
http://www.tungaoficial.com.br/pt/trabalhos/marionetes/. Acesso em 17 set 2015.   
67 
 
          
Figura 22. Tunga, alguns dos Bonecos expostos por Tunga em sua exposição individual intitulada Presolar. 
Galeria Daniel Templon, França, 2011. Disponível em: 





Ainda segundo Mariarosa Fabris (ibidem, p.80) esta ―verdade‖ só pode ser 
encontrada cumprindo-se o destino conduzido pelo ―Deus-Marionetista‖: 
[...] mesmo sem se desfazerem de suas máscaras, Otelo e Iago (como os 
demais bonecos) têm um pensamento próprio, refletem sobre o que estão 
representando, embora saibam que seu destino é guiado por uma entidade 
superior cujos ditames nem sempre entendem. Destruídas pelo público, as 
duas marionetes são jogadas fora e levadas por um lixeiro (Domenico 
Modugno), enquanto as demais, enfileiradas nas coxias, lamentam a sorte 
que cabe a todos eles.  
 
Após serem descartados, nos minutos finais do filme, os personagens contemplam 
as nuvens e finalmente parecem descobrir ―o sentido do sagrado cósmico e, com ele, o 
significado da vida‖ (ibidem, p.84). Descobrem, portanto, a verdade tão almejada pela 
marionete que interpretara Otelo, mas que não é revelada ao espectador.  
Ao recortar este diálogo e disponibilizá-lo juntamente com registros de uma 
exposição repleta de marionetes humanoides, estaria Tunga nos dizendo que atua 
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poeticamente como um ―deus/artista/bardo/marionetista‖? Ou provocando-nos sobre a 
possibilidade de que seus bonecos também seriam capazes de encontrar uma ―verdade‖?  Ou, 
ainda, avisando-nos que suas marionetes já possuem uma verdade própria sem que ele (o 
próprio manipulador) saiba? Assim como descrito sobre as operações poéticas contidas no 
livro Barroco de Lírios, estas como tantas outras questões permanecem em aberto enquanto 
observamos os bonecos humanoides.  
Sabe-se, também, que a marionete possui vasto simbolismo ao longo da história. 
Segundo o dicionário de símbolos (CHEVALIER, 2005), pode-se afirmar que a títere 
expressa ―aquilo que pessoa alguma ousaria dizer sem uma máscara: heroína dos desejos 
secretos e dos pensamentos ocultos, confissão discreta de si mesmo aos outros e de si para si‖. 
O boneco também foi diversas vezes associado à ―dependência que o ser humano possui dos 
poderes superiores‖66, ainda segundo o dicionário de símbolos: 
Mas seu simbolismo vai mais fundo. Na alegoria da caverna, Platão já 
compara essa existência a um teatro das sombras, em que os seres aqui de 
baixo não passam de marionetes, comparados às ideias puras e imutáveis do 
mundo superior, do qual eles não são mais que imagens vagas 
(CHEVALIER, idem, p.594).  
 
Em sua conhecida ―alegoria da caverna‖ presente no diálogo A República (380 
a.C.), Platão nos apresenta uma leitura sobre a ―verdade‖67 do mundo que nos cerca. Para ele, 
vivemos dominados pelos sentidos, num mundo imperfeito, uma mera sombra do mundo das 
ideias que só poderemos atingir buscando o verdadeiro conhecimento (episteme) através da 
razão. No episódio de Pasolini, destituído de suas amarras e longe do ―mundo sensível‖ 
(representado pelo palco), a marionete de Otelo também foi capaz de vislumbrar, mesmo que 
temporariamente, a verdade que só permanece imutável no mundo das ideias.  
Ao construir marionetes humanoides e associá-las ao episódio de Pasolini que por 
sua vez é uma adaptação de Shakespeare, Tunga traz à tona questionamentos filosóficos 
inerentes à própria condição humana que se encontram presentes nas obras dos dois artistas. 
Uma vez mais, os ―conectivos invisíveis‖ são ativados, tecendo novas possibilidades de 
significados, direcionando e, ao mesmo tempo, ampliando a leitura dos objetos que outrora se 
encontravam em exposição.  
 
 
                                                          
66 LEXICON, 2002, p. 135.   
67 A busca pela ―verdade‖ instigou muitas investigações filosóficas ao longo da história e sempre será alvo de novas teorias. Muito 
abrangente, o termo se torna inesgotável de interpretações e avesso a simples definições. Portando, optou-se em efetuar esta leitura apenas a 
partir do pensamento platônico.  
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2.3. O programa “True Rouge” 
Assim como em Cooking Cristals Expanded, vidrarias, líquidos, tramas dentre 
outros diversos objetos em equilíbrio, também se encontram na instalação True Rouge, 
remontada por Tunga no pavilhão homônimo de Inhotim. Este trabalho já foi apresentado em 
diversas configurações desde 1997 e compunha a coleção de Bernardo Paz antes mesmo da 
criação do instituto. Em Inhotim, True Rouge ocupa todo o pavilhão que foi criado 
exclusivamente para ela (Figura 23).  
Uma das primeiras instaurações de True rouge ocorreu em Londres
68
 no ano de 
1998. Sobre esta versão da obra, restaram fotografias e um vídeo como registros. Em todos 
eles, nota-se a semelhança dos objetos expostos com os que foram remontados na instalação 
permanente de True Rouge em Inhotim.  
No vídeo da performance feita em Londres
69
 (criado por Shelag Wakely), 
morangos, tomates, beterrabas, repolhos roxos, ameixas, cebolas, dentes de alho, dentre 
outros temperos, aparecem em grandes bacias já cortados e picados, prontos para o 
cozimento. Em outro momento, o vídeo nos mostra tachos inteiros com água fervilhante 
vermelha, que provavelmente foi sintetizada a partir desses ingredientes. Na sequência, Tunga 
aparece manipulando essa sopa ou chá vermelho com uma grande concha e colocando o 
líquido em pequenos recipientes de metal. Tanto a concha quanto os tachos e recipientes, que 
lembram pratos fundos, são da mesma cor metálica e aparentemente da mesma textura. Na 
ação, além de Tunga, os performers ―Simon‖, ―Cordelia‖ e ―Ana‖ também manipulam os 
alimentos e alguns espectadores aparecem consumindo uma bebida vermelha, enquanto 




True Rouge consiste em grandes redes vermelhas recheadas de objetos diversos à 
maneira da instalação de Inhotim (Figura 24). Os objetos içados dentro das redes aparecem no 
vídeo ora solitários, ora manipulados por Tunga que volta e meia insere em algumas vidrarias 
(muito parecidas com as contidas na instalação Cooking Cristals Expanded) um líquido 
vermelho que transborda e escorre. Mais adiante, os pratos metálicos preenchidos com o 
mesmo líquido são cuidadosamente dispostos no chão com um papel vermelho por cima. No 
começo, durante a exibição e ao final do vídeo, a cor predominante é a mesma: vermelha. Ou, 
utilizando a metáfora instaurada por Tunga durante toda a ação: True Rouge.  
                                                          
68 Exposição individual de Tunga intitulada True Rouge na Govett/Kerr, Hoxton Square no ano de 1998. 
69 Disponível em: http://www.tungaoficial.com.br/pt/publicacao/true-rouge-2/ .  
70 O vídeo não deixa claro o tamanho do espaço da galeria, mas pode-se notar que nas imediações do local onde ocorreu a instauração outros 




Figura 23. Tunga. Visão externa da galeria True Rouge. Instituto de Arte Contemporânea de Inhotim. 1997. 




Figura 24. Tunga, Visão interna da galeria True Rouge. Instituto de Arte Contemporânea de Inhotim. 1997. 
Disponível em: <http://entretenimento.uol.com.br/album/inhotim_mg_album. 





Além de ruídos incompreensíveis, a trilha sonora do vídeo é constituída por uma 





                                                          
71 Talvez ele próprio esteja recitando o poema, mas este detalhe não aparece no registro. 
72 GONÇALVES, Marcos Augusto. Leia entrevista com artista plástico Tunga. Folha de S. Paulo. 21 nov 2007. Disponível em: 




salienta que a matéria prima da instalação encontra-se neste poema homônimo
73
. O 
texto/poema fala sobre os processos de transformação de um espaço para o ―vermelho 
verdadeiro‖ ou True Rouge como se buscasse uma definição para o termo. Misturando 
números, frases e sinais (símbolos) típicos da linguagem algébrica, o poema remete 
visualmente a uma pesquisa laboratorial no qual se procura encontrar uma solução ou síntese 
de uma equação. Múltiplas são as relações entre poema e obra, dependendo da versão de True 
Rouge analisada, contudo, mais uma vez, o poema não define a fruição da obra, mas expande 
seu leque de possibilidades de interpretação
74
.  
Uma vez que o líquido ingerido pelos espectadores era da mesma cor, (talvez o 
mesmo líquido retirado de um dos tachos fervilhantes) a instauração reportava ao corpo 
através do sabor que penetrava a garganta. True Rouge ganha corpo a partir da interação de 
Tunga e dos demais performers com os objetos içados, aspergindo o líquido vermelho nas 
vidrarias dentro das redes e ativando os sentidos a partir do contato. O resquício da ação ali 
permaneceu: pois o líquido derramado evaporou, mas deixou ―vestígios‖ no espaço em que 
este híbrido entre performance e instalação ocorreu.  
Além disso, vale ressaltar que o vídeo de Shelag Wakely não foi construído 
apenas como um mero registro de toda a ação. Editado à maneira de uma ―vídeo-arte‖ ele 
também é uma obra e assim como as narrativas ficcionais escritas por Tunga ou como o 
próprio poema de Simon Lane, este vídeo será absorvido pelo ―work in process‖ proposto por 
True Rouge a cada remontagem
75
. 
Na versão de True Rouge criada para Inhotim, Tunga rearranjou os diversos 
elementos que constituem a obra em um espaço próprio de 150 metros quadrados. Adriana 
Pereira assim analisa a obra: 
Primeiramente, pensando na relação entre a obra e o poema, percebemos que 
ambos se constituem com base na fragmentação. Na montagem da obra, essa 
fragmentação acontece de forma organizada, assim como no poema, do 
centro para a periferia, um aglomerado maior no centro que, aos poucos, vai 
ganhando as bordas do espaço da folha (poema) e da galeria no caso da 
instalação em Inhotim (PEREIRA, 2014, p.116).  
 
Em conseguinte, conclui: 
                                                          
73
 Em algumas cenas do vídeo, o poema de Simon Lane aparece impresso em papeis espalhados com pílulas vermelhas pela galeria. Esta 
relação entre poema e instalação torna-se muito mais evidente na medida em que Tunga recria a obra conectando-a diretamente ao texto. Um 
exemplo deste tipo de conexão é o livro True Rouge presente na Caixa Tunga (2007) como analisado mais adiante.  
74 A publicação em questão contendo o poema elaborado por Tunga pode ser acessado em <http://www.cosacnaify.com.br/tunga/ 
pdf/rouge.pdf>. Acesso em 07 nov 2015.  
75 Após a morte de Tunga, muitas performances foram reeditadas pelo instituto Inhotim em comemoração a contribuição do artista na história 
do espaço. Apesar das obras não poderem mais ser remontadas, as performances e instaurações, talvez, continuarão eventualmente reeditadas 
a partir de autorização da antiga equipe que trabalhava com o artista ou de seus familiares.  
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Para o artista, é imprescindível que a obra transborde a execução e resulte 
em outras experiências a cada montagem no espaço expositivo, pela 
transformação que ocorre com a obra exposta e pelos próprios atributos da 
passagem do tempo, como o que aconteceu e acontece com a instalação True 
Rouge, em que o líquido vermelho dos vidros seca, ficando apenas uma 
mácula no fundo, a mancha vermelha, antes líquida, que coloria os vidros. A 
sustentação, por fios entrelaçados, redes e conexões, vai se rearranjando e se 
reagrupando de acordo com o peso [...], transformando sucessivamente, 
nesse ínterim, a obra, a experiência do corpo e o contato com a obra a cada 
visitação (idem, p.120). 
 
A bagagem simbólica registrada pelo vídeo criado em uma das primeiras 
aparições de True Rouge pode ser retomada. Pois o líquido vermelho que foi sintetizado e que 
transbordou das taças e vidrarias em Londres (no registro de 1998), de certa forma encontra-
se em mácula
76
 nas vidrarias da instalação de Inhotim no Brasil. Na versão de Inhotim, a 
criação de elementos em constante equilíbrio e desequilíbrio conforme a evaporação dos 
líquidos e balanço dos objetos que se encontram no meio das redes, propõe uma teia de 
relações tão complexa que extrapola os limites da galeria de vidro e faz conexões invisíveis 
com remontagens longínquas no tempo e no espaço, como a de Londres.  
Em entrevista
77, Tunga compara a obra como uma ―espécie de teatro de 
marionetes‖. Esse ―teatro‖, portanto, acaba deixando resíduos que para o artista, assinalam 
―uma metáfora do tempo‖, no qual a obra nos diz ―que não existe matéria inerte‖. Dessa 
forma, Tunga salienta a conotação orgânica e de certa forma ―instável‖78 de True Rouge, ao 
mesmo tempo que investiga profundamente os diversos estados da matéria presente em cada 
um dos objetos que seleciona para confeccioná-la.   
Na Caixa Tunga (2007), o livro intitulado True Rouge também busca registrar e 
ampliar estes múltiplos aspectos da obra. Mais de trinta fotografias das redes em suas diversas 
remontagens foram editadas. No coração do livro encontra-se novamente o poema de Simon 
Lane, conforme aponta André Monteiro: 
Depois de uma série de imagens que mostram possibilidades de acomodação 
das peças nas redes, eis que o artista nos apresenta um documento, como 
uma cópia fac-símile de um texto, colado sobre uma das páginas do livro. O 
pseudo-documento é o poema de Simon Lane, True Rouge, que dá título à 
obra, e que, apesar de nascido no mesmo ano, obviamente precede a obra de 
Tunga. O poema algébrico apresenta uma estranha matemática mística que, à 
                                                          
76 Tunga chama de ―mácula‖ o resíduo vermelho que permanece no interior dos frascos de vidro de True Rouge após a evaporação do 
líquido. Esta mácula, este resquício remete à passagem do tempo que no caso da poética do artista é circular e autorreferente.  
77 FURLANETO, Audrey. Tunga remonta primeira obra em Inhotim: A megainstalação ‘True Rouge’ reabre no principal centro de arte 
contemporânea do país. O Globo. 6 abril 2012. Disponível em: http://oglobo.globo.com/cultura/tunga-remonta-primeira-obra-de-inhotim-
4496003.   Acesso em: 15 set 2015.  




maneira da alquimia, leva a uma profusão do vermelho pelo espaço, o 
vermelho que invade o ambiente (MONTEIRO, 2013, p. 82). 
Nesta publicação, e em consonância com os outros livros que compõem a caixa, 
True Rouge é novamente ressiginificado. Diferentemente do vídeo, o espectador e leitor têm a 
oportunidade de acessar de outra forma o poema ―algébrico‖. Com a diagramação do livro e 
de seus apêndices, as fotografias foram configuradas de maneira palpável, manipulável, 
tangível... Enquanto os dedos podem explorar com calma as texturas variadas dos papeis que 
constituem o livro-obra, cabe ao olhar desvendar as imagens. Em meio às fotografias, surge o 
poema na íntegra que pode ser lido, reinterpretado e até tentar ser ―resolvido‖ na medida em 
que constitui-se de uma espécie de fórmula matemática.  
Dois anexos que fazem parte do livro podem ser removidos dos demais. Um 
destes anexos é um envelope. Dentro do envelope, encontra-se dobrado diversas vezes uma 
espécie de cartaz reproduzindo novamente as diversas versões da True rouge. O outro anexo é 
uma folha solta na qual o título da instalação foi impresso em branco, num fundo vermelho de 
acetato, retomando os papeis vistos no meio dos pratos de metal da instauração da obra feita 
em Londres e registrada no vídeo de Shelag Wakely (figura 25). Todos estes elementos fazem 
com que True Rouge ―salte‖ das páginas, intensificando o contato com o corpo.     
 
 
         
Figura 25. Tunga, Livro True Rouge. Caixa Tunga, 2007.   





Continuando a folhear as páginas, deparamo-nos com fotografias que registram 
uma instauração feita no Rio de Janeiro (Pensatorium-1996), em que uma mulher seminua, 
―vestida‖ com os mesmos objetos que constituem a instalação, aparece lendo o poema e 
reproduzindo partes dele na parede. Mais adiante, outras fotografias mostram que atrás da 
moça encontra-se Tunga, de costas, também com uma cópia do poema em uma das mãos e 
um cálice na outra. 
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Nas páginas subsequentes, a silhueta da performer aparece segurando um 
recipiente, na altura do ventre, no qual escorre um líquido avermelhado que transborda da 
rede com os objetos içados. Enquanto coleta o líquido com uma mão, na outra a performer 
segura uma taça com o mesmo fluido. As imagens finais denotam um desejo de fusão entre o 
corpo escultórico e o corpo performático através do líquido vermelho que verte da obra.  
Esta sugestão de união entre o organismo da performer e o corpo da obra muito 
comum nas instaurações de Tunga, aqui se torna evidente uma vez que o líquido vermelho 
que passou pelos objetos de True Rouge foi ingerido pela performer. De certa maneira a obra 
fará parte do corpo da mulher, fazendo com que ocorra uma espécie de amálgama entre 
instalação e corpo, salientando o aspecto orgânico e instável que True Rouge propõe.  
Por outro lado, a maneira como a performer segura o recipiente pode ser 
interpretada a partir de um sem número de possibilidades simbólicas. O recipiente translúcido 
mostrando seu conteúdo avermelhado pode ser relacionado ao ventre feminino cheio de 
sangue em seu período fértil. Um ―sangue‖ (vermelho escuro, noturno e secreto), que, 
segundo o dicionário de símbolos de CHEVALIER (2005) pode representar o mistério da 
vida. O vermelho também é uma cor universalmente considerada como símbolo fundamental 
do princípio da vida em todas as suas ambivalências. Ao escolher uma mulher para realizar 
nua a instauração, Tunga salienta este aspecto não só orgânico, mas também feminino e 
fertilizador da cor vermelha.  
A mesma imagem também cria uma operação poética parecida com a presente no 
filme Cooking em que um cristal aparecia diversas vezes no lugar do falo do personagem 
masculino. Aqui a ponta do recipiente nas mãos da performer, segurado virado para cima, 
insinua um falo ereto. Contudo, caso analisado por esta ótica, o ser híbrido, com seios e falo 
poderia ser associado às figuras de seres andrógenos que geralmente simbolizam a união entre 
os princípios masculino e feminino, enxofre e mercúrio
79
 na alquimia.   
A performance que inicialmente aparece fotografada com luz ambiente, se 
transforma em penumbra avermelhada nas últimas páginas do livro. Em outra página, o 
vermelho se transforma em sua cor complementar, o verde, e a sequência de imagens 
preconiza a repetição do ato performático ao infinito (Figura 26). 
 
                                                          
79 ―O papel da Arte (alquimia) é levar os dois princípios a um justo acordo, celebrando praticamente núpcias químicas. O resultado será a 
pedra filosofal, que contempla a integração dos contrários [...] O andrógeno sugere a manutenção das contradições compreendidas 





Figura 26. Tunga, Livro True Rouge. Caixa Tunga, 2007. Imagens disponíveis em: http://www.cosacnaify.com.br/tunga/pdf/rouge.pdf. 




Desse modo, o espetador/leitor transforma-se em testemunha da gênese de True 
Rouge, como se estivesse observando a instauração logo atrás dos olhos atentos de Tunga, que 
orquestra de perto a ação.  Também nas páginas finais do livro, o artista assim descreve o que 
seria ―o programa‖ True Rouge: 
Quinze cruzetas duplas de madeira foram suspensas por cabos. De tais 
cruzetas, ao modo daquelas de títeres, são suspensas miríades de redes. 
Como células, cada rede contém um repertório preciso de elementos para tal 
preparados: garrafas, cálices e funis de vidro soprado desenhados em três 
formatos cada e que se encaixam em uma linha comum. Esponjas do mar em 
dimensões diversas, panos de feltro, escovas de garrafa, contas de vidro, 
assim como bolas de bilhar e esferas de vidro (TUNGA, 2007, p.23). 
 
A configuração de True Rouge poderia ser descrita como um organismo no qual 
as quinze cruzetas duplas de madeira seriam os ossos ou a ―espinha dorsal‖ que sustenta um 
―corpo‖ constituído por várias ―células‖. Adentrando nestas células, garrafas, cálices, 
esponjas, panos, dentre outros objetos, funcionariam como as ―organelas celulares‖ da 
instalação, armazenando o líquido que o organismo True Rouge precisa para sua expansão. Na 





[...] Em cada uma das apresentações, a disposição das redes é variável, 
buscando-se uma região de maior densidade no centro da sala e paulatina 
dispersão nas periferias. Partindo das redes como elemento discreto, uma 
série de experimentos foram realizados, procurando condições e adequações 
locais, tendo em vista expandir o programa que chamamos True Rouge 
(TUNGA, 2007, p.23). 
 
Ao observar a instalação, seja pelo livro, através do vídeo, pessoalmente, em 
Londres, em Inhotim, ou em qualquer lugar, os ―conectivos invisíveis‖, as teias, os rizomas 
entre cada umas das remontagens de True Rouge estão lá. As ―títeres‖ parecem se mexer 
sozinhas, mas são equilibradas com contrapesos que se conectam, de certa maneira, ao corpo 
do espectador e ao espaço no qual foram construídas.  
No caso da instalação que se encontra em Inhotim, uma vez dentro da galeria e em 
contato físico com a obra, o espectador pode confrontar-se com a ―decrepitude da vida‖ 
(PEREIRA, 2014, p. 99), ou se ver no meio de um ―sistema nervoso‖ (MONTEIRO, 2013, p. 
150). Digo, ainda, que a galeria de vidro, às margens de um lago, bem no meio dos belos 
jardins de Inhotim, se assemelha a um terrário criado com uma pequena abertura por onde os 
espectadores entram, sem desestabilizar a delicada estrutura que respira, evapora e transborda, 
feito especialmente para garantir atmosfera própria ao organismo/marionete/programa 
simbólico e em expansão True Rouge. 
 
 
3.4. "Inside Out Upside Down": alquimia pelo avesso do ouvido 
As inscrições da Tabula Smaragdina
80
 (Tábua da Esmeralda) são consideradas a 
base da alquimia e Hermes Trismegisto seu fundador e interlocutor com o mundo ―terreno‖. 
Na letra da música Hermes Trismesgisto (1974) de Jorge Benjor leia-se: o que está embaixo é 
como o que está no alto / e o que está no alto é como o que está embaixo. Não só a frase, mas 
a música como um todo
81
, foi inspirada nas inscrições contidas na Tábua da Esmeralda.  
Justamente este trecho da música de Jorge Benjor foi parte da trilha sonora 
escolhida para dialogar com a junção das instaurações Inside Out Upside Down e Debaixo do 
meu chapéu que Tunga realizou pela primeira vez na Bienal de Veneza no ano de 1995 e 
repetiu na X documenta de Kassel no ano de 1997. Na ocasião, o trecho musical ressoava em 
looping enquanto sete mulheres carregavam em suas cabeças um grande chapéu. Ao redor 
                                                          
80 Segundo Alexander Roob (2015) acredita-se que a tábua da esmeralda tenha sido confeccionada ente os séculos VI e VIII d.C.  ―e 
divulgada no ocidente cristão, a partir do século XIV, através de traduções feitas a partir do árabe‖.   
81 A música Hermes Trismegisto faz parte do álbum de Jorge Benjor intitulado A tábua da Esmeralda (1974). A interpretação da passagem 
em questão possui significado obscuro. Acredita-se que ela se relaciona aos ―mistérios‖ da natureza e do homem que poderiam ser revelados 
a partir da investigação alquímica.  
77 
 
delas, ―fazendo o caminho‖ que remonta o desenho de uma fita de moébius, sete homens 
carregavam malas cheias de partes de corpos humanos. Quando estes homens se encontravam 
e se chocavam, ―acidentalmente‖ as malas se abriam enquanto seu estranho conteúdo era 
revelado. Sobre as ações, Viviane Matesco (2013) afirma no texto Performances ou 
Instaurações? O Corpo como Cena em Tunga: 
Aqui o trabalho figura e efetiva um deslizamento de espaço e tempo. Ambos 
são resultantes da situação relativa dos elementos, pois, se uma obra 
repontencializa a outra, como um contínuo virtual, também um trabalho 
antigo pode ser relido a partir do presente; isso aponta a descontinuidade do 
mundo e o fato de que o virtual é o real. É por intermédio da relação entre 
algo figurável em metáfora e o deslocamento do sentido que Tunga opera em 
pólos opostos, deixando que esse descompasso se movimente em nós como 
uma abertura. Aqui há duas expressões: uma que desregra o olhar, o captura 
e a outra que o desmensura, para lhe dar o invisível a ver (MATESCO, idem, 
p.2578). 
 
Amplamente analisada por Viviane Matesco neste artigo, as instaurações 
―brincam‖ com a relação espaço-temporal da própria poética de Tunga. Misturando realidade 
e ficção, explorando a figura da fita de moebius (que também foi desenhada sobre as 
fotografias que registram a ação no livro Barroco de Lírios), Tunga, mais uma vez, consegue 
reconfigurar e ampliar as leituras que o espectador poderá realizar de seu trabalho. No artigo, 
Matesco também apresenta como um dos traços mais significativos da poética de Tunga a 
forma como ele insere o corpo em uma ação ou ―cena‖. Segundo a autora, ―o corpo é aí uma 
extensão da psique, e a imagem, uma interseção da linguagem que o significa‖ (idem, p. 
2580).  
Todas essas relações dialogam profundamente com a precisa escolha do recorte 
musical interpretado por Jorge Benjor. Contudo, quando as instaurações em questão foram 
repetidas no ano de 2012 dentro do pavilhão Tunga em Inhotim, ganharam novos e 
importantes significados.  
Atualmente no pavilhão de Inhotim, o grande chapéu utilizado na instauração 
Inside Out Upside Down encontra-se pendurado como uma marionete e próximo ao chão, de 
forma que é possível observar a parte de baixo e de cima da peça que é constituída por outros 
chapéus de ponta-cabeça nos quais foram inseridos réplicas de crânios humanos. A música de 
Jorge Benjor que ainda acompanha a obra
82
, quando misturada às outras trilhas sonoras do 
                                                          
82 Quando foram apresentadas na X Documenta de Kassel, as instaurações em questão eram acompanhadas por dois trechos de músicas 
distintas em looping: o trecho de Hermes Trismesgisto de Jorge Ben e um trecho da música Que c’est triste Venise de Charles Aznavour. 
Ambos os trechos são reproduzidos dentro do pavilhão de Tunga em Inhotim, o trecho de Aznavour pode ser apreciado quando o espectador 
encontra-se próximo ao chapéu utilizado em Inside Out Upside Down e o trecho de Jorge Ben é mais claro quando o espectador percorre o 
local no qual as malas (e as réplicas de partes de corpos humanos) utilizadas em Debaixo do meu chapéu encontram-se suspensas dentro de 
redes dispostas em uma das laterais da galeria.  
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pavilhão, amplia a experiência de escuta própria do circuito cartográfico que o espectador 
desenha ao percorrer o espaço. 
Neste espaço expositivo, ouvimos Jorge Benjor ―cantar‖ ao lado de Charles 
Aznavour, Arnaldo Antunes
83
 e Frank Sinatra. A mistura de sons construída por Tunga pode 
ser experimentada como uma versão sonora e, portanto, invisível do fenômeno unheimlich. 
Mesmo que reproduzidas num volume relativamente baixo, encontram-se simultaneamente no 
mesmo espaço; Quando o espectador aproxima o ouvido da reprodução de uma, a outra cria 
um estranho ruído na textura musical que ―ocupa‖ toda a extensão da galeria.  
A ―bagunça‖ que Tunga declaradamente diz fazer parte de seu processo criativo 
aqui se dá em nível sonoro, intangível. Lugar explorado de forma mais contundente em seu 
último ano de vida especialmente com o trabalho Delivered in Voices que ocorreu em 
dezembro de 2015 durante o Festival Novas Frequências
84
 em seu atelier no Rio de Janeiro e 
que foi aberto ao público especialmente para o evento.  
Contudo, em Inhotim a ―bagunça de estímulos auditivos‖ não parece ter sido 
composta aleatoriamente. Na obra Ão, como analisado anteriormente, o looping, sonoro e 
visual sugere um caminho circular ―dia e noite, noite e dia‖ no centro da galeria. 
Simultaneamente, a trilha sonora da obra Debaixo do meu chapéu aponta para as relações 
entre alto e baixo, brincando não só com a frase alquímica e seu simbolismo entre Terra e céu 
disseminados nos tratados de alquimia, como apontando para os possíveis locais físicos que as 
próprias ondas sonoras percorrem ao reverberarem pela galeria.  
Dessa forma, Tunga realmente preenche o espaço auditivo sensível do pavilhão no 
qual o silêncio quase não é experimentado durante todo o percurso. Todavia é no segundo 
andar da galeria, constituído por uma espécie de mezanino, que a fruição auditivo-visual do 
espaço ―psicoativo‖ se completa. Neste lugar, a obra principal é Laboratório Nosferatu (1999-
2012). 
A versão de Laboratório Nosferatu de Inhotim é constituída por sinos, taças e 
outros objetos dispostos em cima de um grande degrau elevado cerca de 70 cm e forrado por 
espelhos. O espaço circundante ao degrau pode ser percorrido pelo visitante que deve 
procurar por aberturas nas cortinas semi-transparentes que ―velam‖ a obra. De cima, as 
                                                          
83 A música Tereza foi composta por Arnaldo Antunes e Tunga especialmente para a exibição da instauração homônima que ocorreu no ano 
de 1998. A obra também se encontra no pavilhão num local muito próximo de Inside Out Upside Down e Debaixo do meu chapéu. No ano de 
2012, Tereza foi reapresentada por Tunga no dia da inauguração do pavilhão juntamente com as outras obras mencionadas acima. 
84 A obra Delivered in Voices consistia em quatro esculturas semelhantes as apresentadas na mostra From La Voie Humide (que será 
analisada no próximo capítulo).  Microfones instalados nas esculturas captavam e armazenavam ecos, vozes e ruídos advindos do espaço 
expositivo e de personagens que dançavam e/ou performavam ao redor das peças. ―Artistas de diversas gerações foram convidados a realizar 
performances em torno desta obra, resultando em experimentalismos sonoros, dança contemporânea, sonoridades populares e interações 
eletromecânicas (TUNGA, 2016)‖.  
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músicas de cada uma das obras abaixo se misturam enquanto o reflexo dos espelhos, o 
balanço das cortinas e a vista para o ambiente externo da galeria passam a sensação de um 
espaço infinito.  
Do mezanino pode-se afirmar que Tunga conseguiu literalmente ―ocupar‖ todo o 
pavilhão através do som, paralelamente a apropriação espacial realizada pelos campos 
magnéticos dos ímãs, além das obras visuais e dos estímulos táteis proporcionadas por elas. 
Sendo assim, a experiência do completo silêncio ou de um completo vazio/ausência não 
fazem parte da sensação corpórea de quem percorre a galeria. Por conseguinte, pode-se mais 
uma vez afirmar que Tunga esculpe o vazio, o fora, o dentro, o cheio e o invisível.   
Pelo avesso, o corpo é representado através das caveiras de Inside Out Upside 
Down ou das cabeças reproduzidas a partir de estátuas do Louvre presentes em A luz de dois 
mundos (2005). O corpo encontra-se em equilíbrio nas marionetes e nos fios de cobre que 
lembram cabelos de Palíndromo Incesto (1990-1992). Dos cristais presentes no labirinto do 
ouvido e na urina do espectador aos cristais ―cozidos‖ em expansão de Cooking Cristals 
Expanded toda a galeria remete e imanta de alguma forma o corpo do visitante. Todo o espaço 
é preenchido pelos conectivos invisíveis que cortam os corpos desses transeuntes de forma 
quase despercebida, levando-os à possibilidade de experimentação de outra noção de tempo-


















4. CRISTAIS, PÉROLAS E SEMENTES: CORPOS EM TRANSMUTAÇÃO 
 
Este capítulo é fruto de investigações desenvolvidas a partir de trabalhos de Tunga 
que foram expostos durante o desenvolvimento da presente pesquisa. O foco do capítulo 
centra-se nas interlocuções entre as exposições que Tunga organizou e que foram intituladas 
From la Voie Humide entre os anos de 2014 e 2015. O capítulo também irá tratar das relações 
criadas por Tunga entre as exposições From la Voie Humide com a instauração Sem Título, 
executada durante os trinta dias da mostra Made By: Feito por Brasileiros, da qual o artista 
participou como convidado.  
Para o desenvolvimento do capítulo, foram imprescindíveis as entrevistas 
concedidas por Tunga durante e após as exposições mencionadas, assim como suas últimas 
publicações realizadas em vida, como o Diário Psicoativo - Volume I (2016). Nas páginas 
subsequentes, pretende-se realizar uma imersão no processo criativo do artista a partir de suas 
próprias considerações sobre seus trabalhos. O diálogo entre alquimia, corpo, ritual, artes 
cênicas e artes visuais estará presente nas análises dessas operações poéticas construídas pelo 
artista com as reflexões de pesquisadores advindos desses universos particulares, a exemplo 
de Joseph Campbell (1992) e Renato Cohen (2007).  
Por fim, a entrevista concedida por uma das performers selecionadas por Tunga 
para a execução da instauração Sem Título realizada na mostra Made By: Feito por brasileiros 
elucidou o entendimento do processo criativo do artista no que diz respeito ao que ele 
denomina de ―instauração‖. A entrevista foi capaz de lançar luz sobre a maneira como Tunga 
agenciava os ―corpos‖ em transformação constante em suas instaurações.  
 
4.1. As Exposições “From La Voie Humide” 
Em abril de 2014, Tunga inaugurou na galeria norte americana Luhring 
Augustine, na cidade de Nova York, a exposição intitulada From La Voie Humide (em 
português, A partir da Via Húmida ou Desde o Caminho Húmido). Em agosto do mesmo ano, 
a mostra chegou ao Brasil, pela galeria Mendes Wood D.M. em São Paulo. No início de 2015, 
a exposição também foi remontada em Turim e em Londres, sempre apresentando obras 
inéditas
85
. Sobre o título e o tema da série de exposições, Tunga afirma: 
                                                          
85 A exposição From La Voie Humide ocorreu na galeria Luhring Augustine em Nova York entre abril e maio de 2014. Foi remontada na 
galeria Mendes Wood, D.M. em São Paulo, entre agosto e outubro do mesmo ano. Em Londres, na galeria Pillar Corrias, a exposição 
permaneceu entre os meses de novembro a janeiro de 2015. Simultaneamente, a mostra também ocorreu em Turim, na Itália, até o mês de 
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É uma referência à alquimia, da Grécia antiga aos tempos Medievais: A via 
húmida ou a via molhada. Existem duas técnicas básicas para transformar a 
matéria: a primeira seria a via úmida, utilizando materiais orgânicos ou 
fluídos e o uso dos sentidos. A segunda, o método seco, ocorreria através do 
intelecto. A filosofia e a ciência, por exemplo, seriam resultado deste 
processo. Cada método de transformação da matéria corresponde a alguma 
mudança espiritual. Segundo a teoria alquímica, tudo o que fazemos na 




Nesta declaração, o artista estabelece profunda relação entre algumas teorias 
alquímicas e o processo criativo de elaboração dos trabalhos expostos em From La Voie 
Humide. Sobre o assunto, após entrevistar Tunga, David Ebony salienta: 
Sua obra reflete a pesquisa psicanalítica do artista e apresenta uma 
interpretação imaginativa das ciências esotéricas, especialmente da alquimia. 
Englobando uma ampla variedade de materiais, formas e processos, 
frequentemente com um componente performativo, suas esculturas e 





Fizeram parte da exposição vista em São Paulo, e de suas remontagens, muitos 
materiais que outrora foram utilizados por estudantes de alquimia espalhados pelo mundo. 
Como citado anteriormente, vidro, couro, linho, barro, bronze, enxofre, cristais de rocha, 
esponjas marinhas, dentre outros materiais, faziam parte do universo no qual o alquimista 
desenvolvia suas pesquisas. Estes mesmos materiais, ao lado de grandes colheres feitas de 
barro e metal, tecidos e termômetros que se encontravam estrategicamente dispostos entre as 
dobras e relevos das peças de Tunga expostas em From La Voie Humide, reforçam a ideia de 
constante. Não obstante, a investigação de Tunga encontra-se em pleno campo poético, no 
qual o artista explora as possíveis relações entre equilíbrio, forma, textura e cor dos materiais, 
mas também desenvolve uma profunda investigação simbólica inerente às suas peças.  
À maneira das ilustrações presentes nos tratados de alquimia, nas quais realidade 
e ficção se misturavam às projeções do inconsciente do ―artista‖ que efetuava a ―grande 
obra‖, o conjunto final de cada uma das exposições intituladas From La Voie Humide insinua 
uma sequência de experimentos e anotações fantásticas por ele realizadas. Como se fosse 
possível, de alguma maneira, ―congelar‖ as distintas fases de um longo processo (ou de uma 
longa ―receita alquímica‖) para relevar ao espectador algumas etapas e seus respectivos 
―resultados‖. São desenhos, esculturas e instalações repletas de frascos nos quais as formas 
                                                                                                                                                                                     
dezembro, na galeria Franco Noero. Em cada uma das exibições Tunga apresentava obras inéditas em configurações que remetiam às 
composições anteriores.  
86 Tradução livre. 
87 Tradução livre.  
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orgânicas criadas por Tunga conseguem sair das ―panelas‖ do inconsciente em direção ao 
espaço da galeria. 
A escultura Sem Título (figura 27) dialoga com tais relações. Nela, longos dedos 
parecem ―brotar‖ de seu interior, à maneira de uma planta em desenvolvimento. Assim como 
em outras peças que compõem a exposição, dedos, cabeças, colheres e formas orgânicas não 
identificáveis ―crescem‖ de dentro para fora dos recipientes de barro, em diversas direções, 
volumes, texturas, comprimentos e consistências; construindo a atmosfera ideal para a 
exibição de uma experiência ritual-alquímico-poética ainda desconhecida: ―a via húmida‖, 
que transborda do imaginário de um leitor de textos sobre alquimia e se materializa em poesia 
visual.                                                                                  
Além das relações temáticas, as peças de From La Voie Humide possuem em 
comum outra característica. Como pode ser notado em Sem Título e na instalação Jardim de 
Orvalho (figura 28), Tunga realizou a montagem de suas esculturas uma vez mais 
equilibrando grandes volumes em suportes verticais, evidenciando a presença dos espaços 
vazios entre as formas, explorando as possibilidades de estabilidade e tensão entre as distintas 
partes das composições.  
Como salientado no segundo capítulo, Tunga comumente esculpe com o vazio, 
explora e estuda maneiras de intervir e problematizar a ausência das formas. Uma das 
soluções anteriormente encontradas pelo artista foi ―ocupar‖ o espaço vazio de suas 
composições tridimensionais com campos magnéticos ou com as vibrações das ondas 
sonoras/musicais.  
Na instalação analisada a seguir, Tunga, aparentemente, consegue encontrar outra 
maneira de estudar a ausência: o artista parece investigar o tempo inerente às formas por ele 
construídas e, consequentemente, a problemática se expande aos espaços circundantes. Com 
essa operação poética, Tunga leva o espectador a refletir sobre as questões temporais 
inerentes a seu processo criativo e que se encontram imanentes em cada uma das peças 
expostas em From La Voie Humide. Tais relações são costuradas ao próprio conceito de 




                           
       Figura 27: Tunga, Sem Título, 2014.                       Figura 28: Jardim de Orvalho, Tunga 2014.  
                          Fonte: Catálogo técnico:                                 Fonte: Fotografia de Gabi Garrera. 
                      Galeria Mendes Wood D. M.                        Disponível em: <http://wsimag.com/art/1123 
                                                                                      8-tunga-from-la-voie-humide>. Acesso em  




Na instalação Jardim de Orvalho uma estrutura de ferro sustenta formas que 
remetem a vasos de cerâmica rudimentares, instrumentos de cozinha, termômetros e 
fragmentos de corpos humanos. No chão e em diversas partes da obra, tal qual exposta na 
galeria Mendes Wood em São Paulo, encontravam-se pérolas e cristais que se misturavam às 




É possível visualizar a ação do tempo nesta obra através dos ―rastros‖ que a água 
da chuva deixou ao serpentear os furos de uma forma de cerâmica à outra, ou pela oxidação, 
dilatação e mudança de coloração típica de materiais expostos às intempéries. A passagem do 
tempo também pode ser observada pelo espectador a partir do estado de decomposição das 
sementes e folhagens que sofreram alterações de textura e cor ao apodrecerem em meio às 
                                                          
88 A instalação Jardim de Orvalho permanecia exposta ao ar livre, entre duas das diversas salas de exposição da Galeria Mendes Wood D. M. 
em São Paulo. O espaço era constituído por um piso frio e circundado por plantas de pequeno e médio porte, além de uma grande árvore, 
formando um jardim. Tunga ocupou com a exposição From La Voie Humide a sala principal, na entrada da galeria, e a sala posterior à 
instalação Jardim de Orvalho.   
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pérolas e cristais encontrados dentro das formas de cerâmica ou no chão, embaixo da estrutura 
de ferro (figura 29).  
 
    
Figura 29: Detalhes de Jardim de Orvalho, 2014. 
Fonte: Fotografias de Lauriano Benazzi. Acervo pessoal. 
 
 
Simbolicamente, a passagem do tempo também está incutida no processo de 
criação dos objetos que constituem a instalação: as peças em cerâmica precisaram ser 
moldadas, resfriadas, queimadas e cortadas, assim como as estruturas de ferro. Em outras 
palavras, o tempo de aquecimento e desaquecimento, a tensão e o relaxamento que o artista 
submeteu a matéria, são dados inseparáveis das estruturas de Jardim de Orvalho que, 
misturados aos elementos externos acima citados, constroem uma visualidade própria. Por 
conseguinte, além dos elementos externos e dos materiais que foram manipulados pelo artista, 
os demais ingredientes que constituem a obra também remetem à investigação que Tunga 
desenvolveu durante toda a sua vida artística sobre o ato de ―esculpir‖. Na introdução do livro 
Olho-por-olho (2007), Tunga deixa evidente seu fascínio pela linguagem da escultura no 
campo das artes visuais. Entretanto, através da declaração a seguir, nota-se que sua 
compreensão sobre o tema, atinge uma dimensão particular: 
Curiosamente, ao inverso dos processos escultóricos, na perda de 
dentes, preservamos e cuidamos das partes do processo (gengiva, maxilar, 
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nós mesmos) desprezando a parte que gerou maior esforço de criação, a 
saber, os dentes, estes as verdadeiras esculturas. Não é portanto absurdo o 
resgate deste tema enquanto escultura (TUNGA, 2007, p. 16). 
 
No livro Olho por Olho, os dentes são tratados como esculturas construídas pelo 
corpo humano. A cada página virada, eles aparecem literalmente transformados em objetos 
escultóricos ou são usados enquanto temática para a construção de diversas instalações e 
instaurações. Utilizando a mesma operação poética exposta em Olho por Olho, Tunga 
também realizou trabalhos com outros elementos corpóreos
89
, a exemplo dos cabelos. Ora 
simulados com fios de cobre, ora literais, os cabelos também formam instalações e permeiam 
instaurações que podem ser observadas detalhadamente no livro Barroco de Lírios.  
No material impresso da exposição From La Voie Humide que ocorreu na galeria 
Mendes Wood D. M. em São Paulo, uma fotografia em que Tunga coloca na frente de sua 
cabeça o casco de uma tartaruga pintado de branco - portanto, outra escultura -, dialoga com 
esta linha de pensamento própria do artista. Adentrando a exposição, o espectador encontrava 
muitas pérolas e cristais compondo obras de Tunga, materiais que, por sua vez, possuem 
relação direta com um ―esculpir‖ geológico, em que a natureza realiza, através da ação do 
tempo, uma espécie de ―lapidação natural‖.  
Sendo assim, não é exagero afirmar que Tunga se propôs a esculpir com 
―esculturas naturais/geológicas‖ a fim de inserir dados simbólicos profundos nas composições 
tridimensionais de From La Voie Humide. Com as inserções, Tunga dialoga com um fazer 
artístico lento e experimental, associado a uma espécie de ritmo cosmológico, orquestrado 
pelas transformações, mortes e renascimentos presentes na natureza.  
Ou seja, a experiência ritual-alquímico-poética de Tunga, dialoga com o ritmo de 
maturação de uma pérola no interior da ostra, o tempo de formação de um cristal no seio da 
terra e o tempo de fossilização de um pedaço de madeira. Além desses dados temporais, 
Tunga aceita o ritmo de decomposição e apodrecimento das folhagens e sementes que 
eventualmente caíram sobre seu Jardim de Orvalho. No ―caminho húmido‖, do artista, 
agenciamentos produtivos advindos do universo vegetal, animal, mineral, geológico e 
cosmológico conectam praticamente todos os fluxos que habitam a dimensão da existência. 
Observando ainda mais de perto a obra Jardim de Orvalho, nota-se que a estrutura 
criada por Tunga foi elaborada de forma com que a água da chuva, ou as minúsculas gotículas 
do orvalho (também conhecido como ―sereno‖) pudessem ser captadas e armazenadas em seu 
                                                          
89 Esse tipo de operação poética geralmente era proveniente de pesquisas realizadas por Tunga a partir de elementos advindos do corpo 
humano, como dentes e cabelos.  Contudo, suas investigações não se restringiram ao universo orgânico do corpo humano ou dos animais, 
uma vez que o conceito de escultura desenvolvido pelo artista expandiu-se universo mineral, por exemplo, como será discutido na sequência.  
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interior. Além disso, existe uma espécie de percurso criado entre os ―níveis‖ verticais da 
instalação, nos quais a água pode passar de um ―recipiente‖ a outro, à maneira dos processos 
de purificação presentes em sistemas antigos de filtragem de água.  
Não obstante, durante o transcurso denominado ―via húmida‖ da alquimia, a 
coleta e depuração dos elementos químicos presentes nas gotas do orvalho faziam parte de 
uma das etapas mais trabalhosas da opus
90
. Objeto de curiosidade mesmo após muitos 
séculos, diversos cientistas modernos chegaram a investigar algumas experiências descritas 
nos tratados alquímicos. O cientista francês Armand Barbault, por exemplo, foi fotografado 
no ano de 1979 espremendo telas ensopadas de orvalho enquanto tentava reproduzir uma fase 
da ―Via Húmida‖ que se encontrava descrita no Mutus Liber91.  
Coincidentemente ou não, no Jardim de Orvalho de Tunga, um tecido de linho 
cru foi colocado debaixo de uma das peças da instalação. Esta peça assemelha-se a um grande 
prato, no qual foram feitos diversos furos para escoar a água da chuva e do orvalho, como 
pode ser verificado na figura 27. Ao passar pelo recipiente que continha pérolas e sementes, a 
água assumia uma cor mais escura
92
, tingindo aos poucos o tecido com uma mancha 
acinzentada. Todas as gotículas de água aparentemente evaporavam durante o dia, fazendo o 
processo recomeçar na madrugada seguinte.  
As escolhas do título, dos materiais e das formas que compõem Jardim de 
Orvalho no contexto da exposição montada em São Paulo transformaram a instalação em uma 
grande porta de entrada para o espectador imergir nas sutilezas poéticas inspiradas nos 
processos de ―via húmida‖ descritos em diversos manuais alquímicos que serviram de 
inspiração para Tunga. Simultaneamente, o ritmo de tingimento do tecido estrategicamente 
colocado em Jardim de Orvalho, associado a todos os outros elementos descritos 
anteriormente, reforçam a leitura de que Tunga apresenta em From La Voie Humide um 
conjunto de obras que dialogam não só com a alquimia, mas, também, com o tempo inerente 
aos ciclos naturais, compondo assim uma complexa trama de relações
93
. 
Distante da inspiração advinda do campo da alquimia, Brígida Baltar também 
explorou o orvalho como tema. A artista, contudo, partiu para ações performáticas desde o 
                                                          
90 A coleta do orvalho é comumente descrita e/ou ilustrada nos tratados de alquimia. Acreditava-se que o salitre presente no orvalho era o 
único capaz de refinar outro sal que posteriormente seria inserido na ―receita‖ para a obtenção da ―pedra filosofal‖. Tecidos de linho eram 
utilizados para a execução da tarefa que durava vários dias.  
91 Ou O Livro Mudo (1677); construído ―a semelhança de um enigma ilustrado‖ a partir de transcrições realizadas no século XVIII de textos 
ainda mais antigos. O livro ficou conhecido por ocultar ―as suas mensagens numa sequência de quinze gravuras‖ com poucas inserções de 
texto (ROOB, 2015, p.304).  
92 A coloração mais escura poderia ser advinda das sementes da árvore, da poeira, assim como da terra ou de resquícios de tinta que estavam 
diariamente presentes na peça anterior ao tecido que, ao ficar húmida, poderia escurecer as gotas d‘água. Os componentes químicos presentes 
no ar da grande capital também poderiam reagir de alguma forma com a água da chuva e do orvalho, alterando sua coloração natural.  
93 As relações profundas com um tempo moroso, orgânico e agrário tornaram-se evidentes com as instaurações concebidas pelo artista a 
partir das peças de From La Voie Humide, analisadas na sequência.  
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ano de 1994. Sua famosa performance intitulada A coleta da neblina, teve como ponto de 
partida experiências que a artista realizou dentro de casa, coletando gotas de chuva, e, 
também, do orvalho. Quando questionada sobre o tempo e o lugar propostos por essas ações, 
a artista declara: 
Está num lugar muito mais existencial do que estético; um lugar de 
desmaterialização [...] ela (a miniaturização, o microcosmo) está presente 
principalmente na coleta do orvalho, em que se lida com a esfera do micro e 
também com a questão da invisibilidade que a própria neblina produz na 
paisagem. Ela esconde. Em um momento em que vivemos com um excesso 
de informação visual de rapidez, meus trabalhos são lentos, são um 
contraponto para o ritmo contemporâneo. Na época em que frequentei muito 
um sítio, eu estendi minhas experiências para lá (BALTAR apud CANTON, 
2009, p.68).  
 
Apesar de escolherem linguagens distintas, tanto Tunga quanto Baltar propõem, 
através de seus trabalhos, um contraponto ao acelerado ritmo de vida, e, consequentemente, 
de fruição das imagens contemporâneas. Para realizar ―a coleta‖ do orvalho (e da neblina), 
Brígida necessitava acordar muito cedo, ir até o ambiente natural (do sítio, do campo, da 
plantação), numa performance ao mesmo tempo intimista, contemplativa e investigativa. Seus 
movimentos, ao manipular as folhas a fim de armazenar as minúsculas gotículas em pequenos 
vidros, eram pacientes e precisos. Quando a proposta era ―possibilitar‖ a ―entrada‖ da neblina 
nos frascos, paciência e sutileza eram as palavras de ordem. Ou seja, a sutil interação de 
Brígida com o espaço permite uma profunda compreensão de seu entorno.  Ao entrevistar a 
artista, Katia Canton é conclusiva: 
A artista carioca Brígida Baltar trabalha justamente com a delicadeza da 
experiência. Ela enxerga o ―lugar‖ em todos os ―não lugares‖, 
transformando, através de um olhar afetivo, as experiências cotidianas da 
natureza. A neblina, o orvalho, a maresia são transformados em operações de 
condensação e coleta, guardados em pequenos receptáculos, como símbolos 
de um tempo alargado na memória (CANTON, 2009, p.67). 
 
A instalação de Tunga também coleta orvalho. Além de coletar, ela o depura e o 
transforma, literalmente, em imagem. A mancha aumenta de tamanho conforme os dias da 
exposição. O incoletável, o imaterializável de Brígida, transforma-se em imagem com Tunga. 
Em Jardim de Orvalho é a própria ação do tempo a ―responsável‖ pelo desenho impresso no 
linho. Aqui o artista conseguiu criar as condições necessárias para transformar o próprio 
tempo em co-criador. Os ―pequenos receptáculos de um tempo alargado na memória‖ de 




Se a descontinuidade e a mobilidade são as palavras-chave que caracterizam a 
cadência dos passos apressados das cidades e o ritmo da modernidade
94
; na contramão, Tunga 
propõe um ritmo desacelerado, paciente, contínuo, agrário, geológico, cosmológico. Todavia, 
apesar de ininterrupto, o tempo de Tunga é, também, rizomático, pois remete à memória, ao 
inconsciente e todas as suas possibilidades de fantasia.    
 
 
4.2. “Made By: Feito por brasileiros” e “From La Voie Humide”: diálogos 
A profunda investigação e compreensão do tempo e dos ritmos naturais, como 
salientado no primeiro capítulo, era um dos grandes deveres do alquimista. Interferir no ritmo 
temporal e transformar a matéria a partir dessa ruptura era o segredo para a obtenção da pedra 
filosofal, objetivo somente alcançado por aqueles que também possuíam uma profunda 
compreensão de si mesmos. O processo de pesquisa e transmutação da matéria se dava, 
portanto, em duas vias: uma empírica e outra intelectual
95
. 
Associado ao ―método seco‖, como salientado por Tunga, dava-se o processo 
intelectivo do alquimista. Ao denominar ―via húmida‖ e não ―método seco‖ o seu conjunto de 
exposições, Tunga evidentemente elege o campo da experiência como lugar de excelência de 
seus objetos. Com isso, o artista potencializa o sensível e o mutável, em detrimento de um 
espaço estritamente racional de interpretação e construção de significados para seus trabalhos.  
From La Voie Humide intitula, portanto, um conjunto de exposições idealizadas 
por Tunga que mais uma vez dialogam com a ideia nietzschiana de um processo criativo 
firmado no devir, na imanência, no amor à experiência, na força ativa que provoca a vontade 
de um eterno retorno. Utilizando as palavras do artista, seus trabalhos encontram-se no campo 
do transitório, da transformação contínua: 
No ato de ―fazer arte‖ o processo de transformação é contínuo. Não existe 
finitude – isso é um idealismo da arte. A palavra ―vernissage‖ é 
―envernizamento‖. Mas se o artista acha que vai passar um verniz no quadro 
e vai cristalizar aquela imagem, está enganado. Os processos persistem: a luz 
continua oxidando as cores da tela, por exemplo. Por isso, desde o começo 
                                                          
94 Segundo Teixeira Coelho (1995) o que entendemos como modernidade, caracteriza-se pelos seguintes elementos: a descontinuidade, a 
mobilidade, o cientificismo (este, segundo o autor, seria o ―mito‖ moderno), o esteticismo e a predominância da representação sobre o real (o 
simulacro).  
95 Como esclarecido no primeiro capítulo, paralelamente aos métodos ―seco‖ e ―húmido‖, o alquimista também acreditava existir uma 
espécie de ―via espiritual‖ que interferiria nos resultados obtidos em suas experiências. No entanto, com o passar dos séculos, a alquimia 
tornou-se mais empírica e intelectual, distanciando-se completamente da mística que envolvia a pesquisa sobre a transmutação da matéria. O 
afastamento completo entre estes vieses da antiga alquimia foi a gênese da física e da química modernas. Não obstante, renomados cientistas 
modernos como Isaac Newton também chegaram a se interessar pelas antigas receitas alquímicas. O estudo não era incentivado justamente 
por conta da falta de objetividade científica e ausência de veracidade das informações contidas nos manuscritos, podendo comprometer a 
reputação daquele que buscasse se aprofundar no tema. Por conta desses fatores, a comprovação de que Newton, por exemplo, teria estudado 
a fórmula para a obtenção do ―elixir da vida eterna‖, veio a público apenas recentemente.  
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eu me interessei em ver a arte como um processo de transformação contínua 
e que a grande transformação da matéria passava por mutações paulatinas. 
Nessas pequenas alterações podemos encontrar a metáfora de uma 
transformação maior que é contínua e peremptória dos elementos da obra. 
Ou seja: é importante saber que as coisas não estão paradas. Não podemos 
ficar estocados em uma experiência. Elas são dinâmicas – assim como o 
pensar – e podem se transformar em outras experiências muitas vezes mais 





Se a ―via húmida‖ era o processo de transformação no qual o alquimista de 
alguma forma transforma-se ao modificar a matéria, a ―via húmida‖ de Tunga é o lugar de 
uma contínua inquirição do conceito de arte a partir da matéria. Junto com ela, uma forma de 
descobrimento das pulsões mais profundas da potência do viver, da aceitação da vida 
enquanto um processo cíclico e ininterrupto. Segundo o próprio artista (idem), um renascer 
que ―não necessariamente vai significar um nascer novo, mas um nascer somado a outro 
anterior‖ numa expansão infinita.  
Na mesma entrevista em que realizou as declarações acima, coincidentemente a 
última concedida antes de sua morte, Tunga foi questionado sobre sua orientação religiosa, a 
partir de declarações dadas por ele que poderiam ser confundidas com questões relacionadas 
ao sagrado. A precisa e sucinta resposta de Tunga reforça as hipóteses anteriores: ―eu acredito 
na vida. No poder e força do vivo‖ (TUNGA, ibidem).  
A vida e a morte, a metáfora do ciclo natural no qual estamos inseridos enquanto 
animais viventes, são as questões centrais de muitos trabalhos construídos pelo artista em toda 
a sua carreira. Esta característica temática também é recorrente em seus últimos trabalhos, a 
exemplo da instauração Sem Título realizada na galeria Pilar Corrias, em Londres no ano de 
2014. Na ocasião, três mulheres vestidas de branco debulhavam milho e costuravam pérolas 
nas espigas, no lugar dos grãos. Enquanto realizavam calmamente a ―tarefa‖, seus corpos 
interagiam com as esculturas de From La Voie Humide expostas na galeria, como registrado 
nas imagens a seguir (figura 30). 
 
 
                                                          
96 TUNGA. ‗Eu Acredito na Vida’, diz Tunga, em sua última entrevista. Casa Vogue. Arte. 2016. Entrevista concedida a Beta Germano. 
2016. Disponível em: <http://casavogue.globo.com/LazerCultura/Arte/noticia/2016/06/eu-acredito-na-vida-diz-tunga-em-sua-ultima-
entrevista.html>. Acesso em 20 out 2016.  
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Figura 30: Tunga, instauração Sem título realizada na galeria Pilar Corrias, 2014. 
Fonte: Fotografias de Mark Blower. Disponível em: 
<http://www.pilarcorrias.com/exhibitions/tunga/#second>. Acesso em 14 dez 2014. 
 
 
Faziam parte da instauração as três mulheres, uma rede, recipientes de barro, 
esculturas em formato orgânico variado, suportes de ferro, pérolas e uma espécie de 
―máquina‖ manual de debulhar os grãos de milho das espigas. A mesma instauração foi 
executada em São Paulo, na mostra Made By: Feito por brasileiros, também no ano de 2014. 
As duas instaurações não possuíam título e decorriam de ações muito parecidas que foram 
realizadas pelas performers a partir de comandos pessoalmente explicados por Tunga. 
Segundo o artista, a presença do milho e do corpo feminino executando 
calmamente as ações de debulhar e costurar as pérolas remetem a imagens muito antigas 
latentes na cultura ocidental: 
Vivemos a égide de uma civilização muito arcaica, pois todos estes 
pensamentos que nos formaram – desde a bíblia até os gregos – continuam 
latentes na nossa cultura. Não acho que tenham se apagado. É só você riscar 
com a unha que vai encontrar as instâncias míticas que estão na nossa 
sociedade até hoje. O ser humano é muito jovem. Se você pensar na 
revolução neolítica, por exemplo, são apenas 10 mil anos. Isso é muito 
pouco tempo. Não é à toa que estamos falando da revolução Neolítica. A 
domesticação da agricultura e dos animais está ligada à criação das deusas 
fêmeas. É o momento em que o homem começa a acreditar que a 
feminilidade é aquilo que procria. E são, portanto, as deusas da procriação 
que vão favorecer a fixação do homem dentro do processo de finalização do 
nomadismo e o começo das culturas e das sociedades estratificadas [...] não 
podemos achar que o presente se fundou hoje. Ele se construiu a partir de 
eventos lá atrás e continuam entre nós. E eu tento resgatar estas coisas no 
meu trabalho. Mostrar a atualidade disso (TUNGA, ibidem). 
 
A ―revolução neolítica‖ mencionada por Tunga ocorreu entre 7.000 e 4.000 anos 
antes da era cristã em algumas partes da Europa e da África. Neste momento histórico, o 
homem deixou a vida nômade e passou por um longo processo de sedentarização no qual a 
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economia agropecuária tornou-se predominante. O cultivo de cereais como o trigo e a cevada 
estavam associados às primeiras criações de porcos, cabras e ovelhas. Este foi o momento no 
qual o papel da mulher passou a ser mais expressivo socialmente, uma vez que existem 
grandes evidências arqueológicas
97
 que levam a crer que essas primeiras sociedades 
desenvolveram uma analogia entre os poderes da maternidade e a capacidade de fecundidade 
da terra. A mulher ―participava, talvez, até predominantemente, no plantio e na colheita dos 
cereais, e na qualidade de mãe e nutridora da vida, era considerada auxiliar simbólica da terra 
em sua produtividade‖ (CAMPBELL, 1992, p.120-124). 
Juntamente com o avanço da agricultura e da pecuária, é no período Neolítico que 
a cerâmica e a tecelagem passaram a fazer parte do cotidiano das primeiras cidades 
construídas pelo homem em tijolo adobe. Essas cidades ergueram-se na região do chamado 
―crescente fértil‖, no Oriente Médio. Nesse contexto, a figura feminina estava associada ao 
cuidado da terra, dos filhos, do tear, da costura, da cerâmica, da necessidade de manutenção e 
preservação da vida humana. Ao construir peças em cerâmica que armazenam milho
98
 a partir 
do trabalho feminino, ao lado de esculturas orgânicas com formatos abstratos advindos de 
influências surrealistas. Tunga estaria atualizando o imaginário que paira sobre este período a 
partir de uma investigação sensível e poética do tema.  
Ao fazer a associação entre a instauração Sem Título e a ―via húmida‖ da 
alquimia, outras relações simbólicas transbordam dos materiais escolhidos pelo artista. No 
universo próprio da alquimia, a semente, a pérola (figura 31) e os cristais também podem ser 
associados à fertilidade
99
. Como comentado no primeiro capítulo, na visão do alquimista, os 
cristais literalmente cresciam no seio da terra, alimentando-se de algum tipo de ―energia vital‖ 
das profundezas, à maneira como um feto se desenvolve na barriga da mãe. Sendo assim, não 
só a lógica temporal, como a mesma lógica e força vital que servia para a compreensão da 
―vida‖, presente numa semente brotando do seio da terra, também regia o desenvolvimento de 
um feto humano, o crescimento de um cristal ou a maturação da pérola dentro da ostra. 
 
                                                          
97 O historiador Joseph Campbell (ibidem) admite que ―ninguém pode afirmar com certeza quanto ao lugar social e religioso da mulher nesse 
período‖. Ele salienta que suas afirmações são hipotéticas a partir de achados arqueológicos e de estudos seculares sobre o assunto. Mais 
adiante, conclui que as imagens escultóricas femininas criadas na época, ainda produzem significados nos dias atuais. Nas palavras de 
Campbell: ―temos amplo conhecimento sobre o papel de tais imagens nos períodos imediatamente subsequentes (em que já existe a escrita) e 
sua função até os dias de hoje. Elas prestam ajuda mágico-psicológica no parto e na concepção [...] acompanham o agricultor em suas 
lavouras. Protegem as colheitas, protegem os animais no estábulo. São guardiãs das crianças [...]‖.  
98 Talvez um dos elementos/materiais mais significativos presentes nesta instauração de Tunga é o milho. O grão possui história associada às 
Américas, pois é originalmente um alimento mexicano que foi levado para a Europa após as invasões espanholas. Ao realizar a mesma ação 
em uma galeria Inglesa e depois no Brasil, Tunga também estaria, simbolicamente, ―reativando‖ questões históricas latentes no alimento.  
99  Para os gregos, a pérola era emblema do amor e do casamento, do nascimento e da regeneração (ELIADE, 1991, p.123-146). Uma vez que 
os primórdios de muitos escritos alquímicos, como a própria noção de ―via húmida‖, remontam à Grécia arcaica, a associação entre um 
cristal, uma semente e uma pérola, nesse universo particular, poderia perfeitamente se dar através de uma interpretação ligada à 






      Figura 31: Detalhes das pérolas presentes nos trabalhos da exposição From La Voie Humide na galeria 
Mendes Wood D.M.  em São Paulo, 2014.  





A versão da instauração Sem Título mais comentada por Tunga e, também, a que 
melhor reclama as associações entre os materiais e ações acima, foi realizada em São Paulo 
durante a mostra Made By: Feito por Brasileiros no Hospital Matarazzo no ano de 2014. A 
seguir, analisa-se de que maneira Tunga concebeu a instauração a partir da metáfora da 




4.2. Cultivo, costura e descanso: A linha em transmutação 
 
A mostra Made By: feito por brasileiros foi denominada como ―invasão criativa‖ 
pelos seus organizadores. A proposta consistia em uma ocupação feita por diversos artistas do 
Hospital Umberto Primo (conhecido como Hospital Matarazzo na cidade de São Paulo) com 
diversas obras de arte. A edificação permaneceu abandonada por vinte anos e após a mostra, 
que ocorreu entre os meses de setembro e outubro de 2014, o espaço passou por uma 
transformação a fim de se tornar centro de arte. Durante 35 dias, mais de cem artistas 
nacionais e internacionais puderam expor seus trabalhos nas antigas salas do prédio. A 
maioria das obras eram instalações de artistas contemporâneos concebidas exclusivamente 
para o espaço a eles designado dentro do inusitado ―museu‖. Entretanto, algumas obras de 
nomes já consagrados, como Lygia Clark, também fizeram parte da exposição.  
Um dos primeiros trabalhos de Made by: Feito por brasileiros era a instauração 
Sem Título de Tunga (figura 32), composta com os mesmos materiais advindos da série From 
La Voie Humide. Montada totalmente ao ar livre, diretamente sobre a terra, a instalação era 
93 
 
composta por dois grandes recipientes de cerâmica invertidos, que foram equilibrados em 
estruturas de ferro e unidos por tiras de couro. Uma forma longilínea, que parecia um dedo, 
efetuava horizontalmente a ligação entre os recipientes de cerâmica. Também compunham a 
instalação, espelhos, pérolas, milho e outros objetos abstratos moldados manualmente. Ao 
fundo, amarrada entre um muro e uma árvore encontrava-se uma rede branca e comprida, 
constituída por um material semelhante às tramas que os pescadores utilizam no mar. 
 
                             
                           
Figura 32: Tunga, Sem Título. Exposição Made By: Feito por Brasileiros, 2014. Fotografias de Lauriano 
Benazzi e Vanessa Deister. Acervo pessoal.  
 
Neste trabalho, as ações eram executadas por no mínimo três e no máximo cinco 
mulheres durante todo o tempo em que a instalação ficou em exibição. O ambiente da 
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instauração era delimitado pelo saibro que estava disposto no chão desenhando um grande 
círculo. O saibro sujava os pés, os braços e as roupas brancas das performers, que 
caminhavam, sentavam e deitavam pelo espaço. A rede ao fundo, permanecia ocupada com 
uma das mulheres enquanto todas as outras executavam lentamente suas tarefas. Em 
entrevista, Natália Coehl (figura 33), uma das atrizes/performers, descreve a experiência: 
Tunga explicou que a obra era uterina, fértil, ele nos deu uma ação/imagem 
que consistia em debulhar milhos e costurar pérolas no sabugo debaixo 
daqueles sinos [...] Eram três horas de experiências diárias dentro daquele 
espaço, dentro daquele universo, experimentando estar lá dentro, respeitando 
cada segundo, dilatando o tempo da movimentação. Cada ação era valiosa, 
cada respiro era essencial, cada pérola costurada era um parto. O ―entra e 
sai‖ das agulhas penetraram na terra e fizeram brotar o milho... Ali estava e 
crescia todo o ecossistema... o ciclo da vida. A obra estava viva, todos os 
dias ela era transformada pelas performers que passavam por lá, pelos bichos 
que se alimentavam, pelo clima e pelos pássaros que lá do alto da árvore 





Como relatado pela atriz, a dimensão temporal proposta por Tunga era lenta, 
agrária e ―uterina‖. O ato de costurar pérolas era trabalhoso e Natália revezava seu turno de 
três horas com outras quatorze meninas. A atriz explicou que a experiência foi capaz de 
alterar de alguma forma sua percepção, pois, toda vez que deixava o espaço da instauração 
teve dificuldades em retomar sua rotina normal de trabalho por conta do barulho e do tempo 
―acelerado‖ imposto pela capital paulista. Natália relatou que foram quase trinta dias de 
―imersão‖ na atmosfera criada por Tunga e que a experiência foi muito profunda para todas as 
pessoas envolvidas.   
Sobre as características e significados da obra, Tunga afirma: 
Essa estranha coisa que está aqui é uma espécie de máquina, de instrumento 
para trazer o sol e a lua juntos, elas debulham o milho com essa máquina 
estranha, então há uma espécie de chuva, eu diria, de orvalho de milho. Essa 
espiga então é levada a esses dois personagens que estão debaixo desses 
sinos que costuram pérolas nas espigas de milho. Essas pérolas são lunares. 




Em outra entrevista, Tunga comenta novamente sobre o significado da obra: 
Era uma obra sobre a passagem da energia solar para a energia lunar, sobre o 
nascimento da agricultura, destas deusas, destes ritos. E, ao mesmo tempo, 
expunha a mulher e a feminilidade contemporânea. Trazia para um momento 
presente, coisas que foram estabelecidas há 10 mil anos e coisas que ainda 
existem hoje (TUNGA, 2016). 
 
                                                          
100 Entrevista concedida a autora, via videoconferência em 21 nov 2014.  
101 Transcrição de áudio. Disponível em: <http://www.feitoporbrasileiros.com.br/invasao_criativa>. Acesso em 20 out 2016. 
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Como apontado anteriormente, os cereais foram os primeiros alimentos cultivados 
pelo homem ocidental. Para aprimorar a prática do cultivo, a fim de evitar a perda completa 
da colheita, o homem passou a observar o movimento dos astros, construindo calendários 
circulares nos quais as estações eram uma sucessão de eventos infinitos, que se repetiam com 
o passar dos meses e dos anos. A fertilidade do solo, assim como a época adequada para 
colheita e plantio, também eram fatores associados à posição dos astros e aos ciclos lunares e 
solares
102
, além da matemática e de outras práticas que aos poucos surgiram para suprir a 
necessidade de explicação dos ―mistérios‖ da vida. Neste contexto nasceram os mitos e 
juntamente com eles, os ritos, permeados de gestos, objetos, movimentos e signos próprios 
(CAMPBELL, 1992, p.125-129).  
Como num ritual, a arte da performance visa à provocação através de símbolos, 
ações, verbalizações de palavras específicas, capazes de promover profundas transformações 
no corpo e na mente dos participantes. Segundo Renato Cohen (2007, p.46) ―a performance é 
basicamente uma arte de intervenção, modificadora, que visa causar uma transformação no 
espectador‖. A linguagem trabalha ritualmente questões essenciais básicas e está 
ideologicamente ligada às ideias disseminadas por Allan Kaprow e ao conceito de ―live art‖. 
Nesse ritual contemporâneo, no qual a arte procura assumir uma posição ―viva‖, apesar do 
sentido não ser religioso e sim poético, o espectador é confrontado pelo corpo de outro ser 
humano, saindo da experiência, de alguma forma, ―modificado‖.  
O relato da performer auxilia-nos a compreender melhor as possibilidades criadas 
a partir desse tipo de experiência. Para Eduardo Néspoli (2004, p. 8-10) ―a performance, 
enquanto manifestação ritual, se elabora numa operação alquímica que transforma a realidade 
em outras realidades possíveis‖. Aproximando-se de um ritual, quem realiza a performance, 
assim como um mestre de cerimônias, padre ou xamã, geralmente deixa-o com outra 
percepção sobre as ações cotidianas. Ou seja, a partir de um ato performático instaura-se um 
―transbordamento do tempo-espaço‖, num ambiente ―latente‖.  
 
                                                          
102 Nas palavras do autor (ibidem) ―a nova inspiração da vida civilizada estava baseada, em primeiro lugar, na descoberta, através de longas e 
meticulosas observações verificadas em uma e outra vez, de que havia, além do sol e da lua, cinco outras esferas celestes visíveis (Mercúrio, 
Vênus, Marte, júpiter e Saturno)‖. Ainda segundo o autor, a identificação dos padrões celestes levou as primeiras civilizações ocidentais a 
crer que a mesma dinâmica que determinava o movimento dos astros, também regia os acontecimentos terrestres em todos os níveis, 
incluindo o próprio pensamento humano. Esse mesmo princípio foi seguido pelos primeiros alquimistas e está presente em praticamente toda 
a literatura relacionada ao tema.  
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     Figura 33: Natália Coehl em performance na obra Sem Título de Tunga. 
  Fonte: Fotografias de Natan Garcia. Imagens cedidas pelo autor. 
 
 
As ações performáticas propostas por Tunga nas exposições Made By: Feito por 
brasileiros e em From La Voie Humide sugerem esta instauração do espaço, capaz de 
modificar o indivíduo e os demais corpos que o cercam. No caso da primeira, executada no 
coração da metrópole paulista, Tunga conseguiu criar uma atmosfera agrária através da 
manipulação do milho, da pérola, da espiga, da terra e da chuva, sugerindo plantação, 
brotamento e colheita (figura 34). A rede, ao fundo, criava um lapso, uma ruptura no ritmo, 
um tempo de descanso, no qual as mulheres poderiam dormir, respeitando o tempo 
embrionário do milho.  
 
        
Figura 34: Tunga, Sem Título. Detalhes da instauração realizada na exposição Made By: Feito por 





Quando o espectador termina de percorrer toda a exposição Made By: feito por 
brasileiros, a obra de Tunga provoca novas ressonâncias, por conta do lugar no qual foi 
estrategicamente inserida, logo no início da mostra. Quando o espetador analisava o mapa da 
exposição dado no momento do credenciamento, a obra Sem Título de Tunga se encontrava no 
local indicado como ―A1‖. Ou seja, a instauração do artista pernambucano era a primeira obra 
de todo o circuito expositivo elaborado pelos curadores e artistas participantes de Made By: 
feito por brasileiros.  
Dessa forma, o primeiro bloco do prédio, o bloco A, possuía como carro-chefe 
uma espécie de ritual de plantio e colheita, celebrando os ciclos da vida. Esta era a primeira 
imagem confrontada pelo espectador antes mesmo que ele adentrasse o espaço expositivo 
principal. No final do circuito expositivo, no bloco G5, encontrava-se a antiga capela do 
hospital, como se literalmente o percurso tivesse chegado a um ponto final, que também 
poderia ser um ―recomeço‖.  
A atriz Natália Coehl conta que a experiência de participar da instauração de 
Tunga foi tão marcante que não só ela, como outras performers que também fizeram parte da 
proposta, realizaram anotações sobre suas percepções. Mais tarde, elas decidiram que 
enviariam o que foi escrito para o artista. Pouco antes de seu falecimento, Tunga publicou o 
Diário Psicoativo – Volume I (2016)103 no qual transformou em poesia essas anotações a ele 
enviadas.  
No Diário Psicoativo – Volume I encontram-se relatos de Tunga (e equipe), sobre 
os trabalhos realizados nos anos de 2014 e 2015, além de textos sobre a obra do artista. 
Entretanto, a maior parte da publicação refere-se à instauração Sem Título da mostra Made 
By: feito por brasileiros. São excertos escritos pelas atrizes, relidos e transcritos por Tunga, 
construindo um diálogo ficcional sensível e poético que devolve ao público nuances 
―psicoativas‖ das ações realizadas durante os mais de trinta dias de instauração.  
Sobre o diário de Tunga e as anotações enviadas pelas atrizes, ocorreu, de alguma 
forma, uma ressonância com a presente pesquisa. Após a entrevista, Natália Coehl teve acesso 
aos trechos de sua fala que seriam inseridos na versão final deste trabalho. A atriz reescreveu 
esses trechos, eliminando as marcas de oralidade, e os reenviou.  
Aparentemente, os relatos de todas as atrizes, inclusive as falas de Natália, foram 
enviados para Tunga somente após este episódio, uma vez que identifiquei os mesmos 
depoimentos de Natália no corpo do Diário Psicoativo – Volume I, com poucas modificações:  
                                                          




Espaço criado... espaço cedido.... vida em acontecimento... Foi assim que 
aconteceu a parceria, Tunga criou seu universo em meio ao barro, ferro, 
milho, terra, pérolas, e nos cedeu - de forma carinhosa - para que 
experimentássemos estar ali. Obra estava viva, todos os dias ela era 
transformada pelas performers que passavam por lá, pelos bichos que se 
alimentavam, pelo clima e pelos pássaros - que lá do alto da árvore cortavam 
flores, fazendo-as caírem na terra vermelha, dando a cor lilás a obra. 3 horas 
de silêncio, respeitando cada segundo, dilatando o tempo da movimentação. 
Cada ação era valiosa, cada respiro era essencial, cada pérola costurada era 
um parto. O entra e sai das agulhas penetraram na terra e fizeram brotar o 
milho... Ali estava e crescia todo o ecossistema... o ciclo da vida (TUNGA, 
2016) 
 
Na percepção da atriz, o formato do volume central da instalação de Tunga, 
localizada no centro do círculo de saibro, lembrava um útero, com suas respectivas trompas e 
ovários. Para ela (e para Tunga) a questão da fertilidade (da terra, da mulher e das sementes) 
era um dos temas mais tocantes da instauração.  
Em outros trechos do Diário Psicoativo, não só os temas da fertilidade e da 
sexualidade aparecem recorrentemente, como o tema da plantação, da colheita e a sugestão 
dos rituais que dela faziam parte:  
Sabugo falo, costuro sémen ainda vivo. Agulha perfura pele densa, 
gozo esparso [...] Sob o luar, com os fios dos meus cabelos, costuro cada 
pérola para te ofertar [...] Sentir o fio cruzando a agulha devagar, delicado, 
um gozo, um prazer estonteante. Ó Deus Dioniso, que trouxe fertilidade e os 
cantos à Terra, preparo a tua festa para celebrar a colheita [...] (TUNGA, 
ibidem).  
 
O tema da alquimia e a questão do tempo relacionado a um universo onírico 
advindo do imaginário das performers também foram transformados em poesia: 
Na rede sonho o sonho de alguém. O pé toca a terra, partos de estrelas 
no espaço. Pérolas, todas as galáxias. Debulho o pó das estrelas. Tempo, 
outro tempo, outro sonho lento, sono, tempo, explosão do instante se leva no 
corpo. Transmutação das células, partículas no encontro onírico viajando 
pelo espaço tempo do corpo da terra do cosmos do pó. Sou da natureza dos 
sonhos, minha pele é aerada, dilatada, órgãos mito. O tempo é o tempo do 
infinito (TUNGA, ibidem).  
 
 Mais uma vez, o objetivo da publicação escrita de Tunga não foi o de decifrar o 
significado da ação executada pelas atrizes durante a instauração, mas o de ampliar a potência 
dos gestos e das sensações experimentadas pelas participantes. Ao introduzir o relato poético 
das atrizes, Tunga (juntamente com sua equipe) adverte, na introdução do diário, que busca o 
―deleite‖ do espectador a partir da leitura dos textos; fazendo com que ―a aura da produção do 
artista possa se esparramar na mente daqueles que se permitem viver em poesia‖. 
99 
 
Com essa frase, Tunga sugere ao espectador viver ―em estado de poesia‖, ou seja, 
encontrar a arte em todos os lugares, inclusive nos mais inusitados, como já declarou outras 
vezes. Tunga propõe viver em uma zona de indiscernibilidade entre o vivido e o poético, 
numa espécie de estado de alerta artístico permanente, momento no qual qualquer pessoa 
































4. CONSIDERAÇÕES FINAIS  
 
Tunga trabalha no terreno da complexidade, transformando em poesia, referências 
advindas de muitas áreas distintas do conhecimento humano. Como exposto no decorrer da 
pesquisa, o artista foi capaz de construir um corpo poético que invoca, aglutina e edifica 
discursos ressonantes. Assim como as antigas ilustrações alquímicas, a cada olhar, seus 
trabalhos desvelam novas possibilidades de fruição e interpretação. O desafio de desenvolver 
uma pesquisa a partir da obra de Tunga centra-se na dificuldade de analisar uma produção, 
que, a partir de operações poéticas propositalmente efetivadas pelo artista, afasta-se de 
análises comuns advindas do campo das artes visuais. Seus trabalhos convocam metodologias 
de investigação distintas dos demais, instigando o pesquisador a rever e ampliar seu 
referencial teórico.    
Talvez a imagem de três cobras vivas trançadas, trocando de pele 
ininterruptamente, consiga dar conta da potência do enredamento infinito de relações criadas 
pelo artista. Sendo assim, encontrar o fio principal das tranças ou prever o movimento das 
cobras não é relevante, pois seria impossível desmembrá-las sem destruí-las. Mesmo após a 
morte do artista, sua obra ainda se encontra em processo de transformação/transmutação 
poética, justamente por conta de um processo criativo único que foi capaz de instaurar na 
matéria escultórica uma potência de ―vida‖ inerente as suas dobras e relevos. 
Por fim, acredita-se que os objetivos principais da pesquisa foram alcançados. 
Buscou-se percorrer por alguns lugares em que Tunga teceu e entrelaçou suas redes poéticas, 
sem a pretensão de esgotar a problemática em questão. Ao mesmo tempo, este trabalho 
buscou alinhavar aos discursos mais comuns em relação à obra de Tunga, análises sobre seu 
processo criativo apenas apontadas, mas não inteiramente exploradas pelos autores 
trabalhados durante a revisão bibliográfica, com a intenção de ampliar as possibilidades de 
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